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Segunda edición 


Esta edición de La otudad del tango, con reto- 
ques de forma, unos breves agregados y la reeseri- 
tura del último capítulo “Situación del tango 
actual”, roproduce el texto de la primera, publi- 
cado por Galerna on 1969, Desde entonces ,he 
dado a luz otros libros y artículos sobre el tema, 
a los cuales Yomito al lector interesado; “Historia 
del tango y Cnrlos Gardel” (ambos en la Historia 
Popular, Centro Baítor, 1971) ; “Historia del Tan= 
go” coordinada por Juan Carlos Martini Real 
(Corregidor, 1976, volumen I en «colaboración con 
José Gobollo y Jorge E, Rivera); estudios sobre 
Piazzolla (revisa Crisis, noviembre de 1973) y 
las cantantes del tango (revista Lyra, número 
especia! dedicado al Año Internacional de la Mu- 
jer, 1976). 

Corrijo estas páginas al poco tiompo de cum- 
plirse el cuarto centenario de Buenos Aires, ciu- 
dad donde nací y lo más parecido a mi destino. 
Quisiera ofrecerlas como homenaje, 


B.M. 
1981 


La cuestión semántica 


Existe un vicio (del pensamiento) bastante co: 
rriente que podríamos llamar nominalismo en el 
mal sentido, Consiste en creer, con mucho candor 
pra, en el poder conjurador e invocador de 
las palabras con respecto a los objetos. Se cree que 
el solo hecho de que exista un vocablo implica que 
detrás de él hay una unívoca realidad del ser, un 
identificable objeto. Este residuo mágico del lon- 
guaje suele entorpecer muchas investigaciones ín- 
formadas, si no se previenen sus consecuencias con 
un a priori crítico. Definir un obj: la palabr 
epónima de un trabajo de investigación es condi- 
ción ineludible de su éxito, De lo contrario se corre 
el peligro de extraviarse en los laborintos de la se- 

tica y quedarse sin abordar el terreno de la his- 
toria cultural, que Importa antes que ninguno en 
el presente Lodo No es lo mismo seguir a través 
del transcurrir histórico las variantes de un fenó- 
meno a partir de su aparición definible y diferen- 
ciable, que hurgar en documentos inciertos sobre 
las ayonturas de una palabra que sufrió accidentes 
semánticos de acuerdo al arbitrio de los habitantes 
do cada lugar y ópoca, para desesperación de los 
historiadores, 

En lo tocante a la historia del tango como fenó- 
meno específico, esto fue advertido ya. “La palabra 
tango es antorlor al propio baile. "Así vemos que 
hoy infinidad de personas que han oído hablar de 
tangos mucho antes de que se bailara este ritmo, 
y que al reforirse a él confunden lamentablemente 
la danza con la voz en cuestión”* “...la palabra 
tango cubre en el mismo siglo tres expresiones: el 
tango o támbo de los negros esclavos, el tango espa- 


mls L: Lo Hietorlo"del tango, Sus 
al. Fabril Finuuciera, Bs. As., 1936, 
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ol que se irradia en 1870 por la vía de la zarzuela, 
y el tango orillero que florece en 1890"2, 

Sabemos que existe la voz “tango” en latín*, en 
varios dialectos del Africa negra * y aun en japo- 
nés, Por su parte, un hallazgo célebre de Daniel 
Devoto dio con el defectivo “tango” como primera 
persona del singular del verbo “tafie””, en un ro- 
mance viejo", 

En cuanto « lo filológico, la palabra tango, bozal 
—es decir propia del dialecto de los negros escla- 
vizados en Amórica Española---, es posible que tu- 
viera origon afrienno, al menos entre los negros de 
zonas constantemente nutridas por corrientes de 
esclavitud. En cuanto al Río de lo Plata, utilizando 
el criterio de búsqueda de Rosal % puedo saborse 
que “tango”, a comienzos del ochocientos, es sinó- 
nimo de “tambo”, predominando el uso de esta se- 
gunda forma, En 1802 funcionaba en Buenos Aires 
una “Casa y sitio de tango” y en 1807 los vecinos 
de Montevideo pidieron a su gobernador que pro- 
cediera a clausurar los. “tangos” existentes”. Se 
trataba de lugares en que los negros celebraban 
sus balles. Como sinónimo de lugar de baile su uso 
so extendió al habla coloquial de Buenos Aires, y 
en sentido general. Se lee en la poesía lunfarda 
anónima “Encuentro con una china”: “Se atregló 
con la madama / juntos del tambo enajamos,. .” 
(Recopilado por Dellepiane en “El idioma dol de- 


3 Macchl, Jas: Diectonrto de lo lengua latino, lp. Care 
No: Hongo, mio y csonolo, CEDAL: Ml As, 1965, p. 1d 
“Ortiz, Fernando: Closario de, alrnegrimos, Gt. Ji 
, Be 


p. 98 nota 1. 
'8 Cit, por Carella, 1d, 


* Y Becco, Hornclo Jorgé y Rodríguez Molas, Ticardo, en 
Rosal, '143/4 nota 1. 
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lito”, 1894) ; como también: “Me visto y me voy 
al tambo / derecho a darle la baba, . .".* 

En tiempos posteriores a la Revolución, los tam- 
hos se convirtieron en sociedades negras de so- 
coros mutuos, dedicados a recoger fondos para 
manumitir esclavos, hacor la caridad, conseguir 
instramentos de trabajo, enterrar a los socios di- 
funtos, velar por las buenas costumbres de los 
vivientes, difundir entre ellos la religión católica, 
etcétera Y y», 

Volviendo a lo etimológico, si se admite el orl- 
gen africano dol vocablo, se tropieza con la difl- 
cultad de explicar históricamente su importación 
a América, ya que nadie sabe lo que “tango” que- 
ría decir en África, Más defendíble es la teoría de 
considerar “tambo” y “tango” como voces de or» 
gen onomatopéyico. “Tambo” se parece sugestiva- 
mente a “tambor” el tam-tam o candombe de los 
bailes negros, largo instrumento de percusión ma- 
nual, El pedido del bailarín, hocho en bozal y diri- 
rígido al candombero, era “tocá tangó” o “tocá 
tambó” (“Toca el tambor”). La sinonimia y la 
semejanza fonética entre las palabras ovocadas era 
corriente en las zonas de mestizaje entro blancos y 
nogros: en Panamá tambor es él lugar de baile de 
los negros y en la Buenos Aires de principios del 
800, Barrio del Tambor era el barrio moreno, 

Admitido el origen bozal, mulato y onomatopé- 
yico'de la voz, conviene indicar que se convirtió 
en vocablo español, Por la misma época, tango an- 
daluz, tanguillo o slmplemente, tango, designó en 
el sur de España a la antigua contradanza de ori- 
gen renacentista, baile que había sido importado 


4 Recopilado por Soler Cañas, Luis: Orígenes de la lMoratura 
unfardo, Silo Veinte, Ba. An. 1983, p. 113. 

Y Lanuza, José Luis; Morenada, spiro, Bs, As. p. 115, 

10 Vénse un ejemplo de reglamento do tambo en Lanuza, 116. 
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a América con la colonización. En Cuba ciertas fi- 
guras negras fueron incorporadas a la contradanza, 
0 simplemente danza, llamada desde entonces “dan- 
za habanera” o “habanera”. Ella pasó de La Ha- 
bana al salón y al tablado de Andalucía Y. 

Se ha pretendido otorgar a la habanera un paren- 
tosco sanguíneo con el tango argentino. Es cierto 
que la base rítmica es similar, ya que ambos derí- 
van del binario español del 1500, Pero, a nivel his- 
tórico, la cercanía es falaz", 


En la década 1860/1860 la habanera conoció su 
auge en Buenos Aires, La habían importado Jo» 
navegantes y marineros que hacían el activo co- 
mercio de tasajo para consumo esclavo, entre el 
puerto bonnerense y Cuba. La burguesía porteña 
la adoptó como música decente de salón y teatro. 
Se la denominaba indistintamente por sus dog nom- 
bres americanos: habanera o tano. Los sitios de 
bailes orgiásticos de negros habían desaparecido 
como espectáculos públicos, y la connotación soez 
de la palabra tango se había olvidado, Las crónicas 
de ln época registran la palabra: el 9 de junio de 
1862, El Nacional da cuenta de la actuación de un 
actor, Fernando Cuello, en el Teatro de la Victoria, 
jugando la comedia “Fuego en el cielo”, en la cual 
cantaba un tango, “Cada vez que la orquesta del 
Teatro de la Victoria toca unas canciones ameri- 
canas que sirven a un bile sensual español, el 
teatro se viene abajo de aplausos...” *%, 


1 CL y, ejemplo, Aretz-Thielo, Teabel: Música tradicional 
“argentina. Tucumán, historia y folklore, Universidad Nacional de 
Tucumán, 1046, y. 002, 

2 Sobro la habanera como componente del tango: Dates, 27; 
Four. Horacio Arto: Hétorio sonoro del tango, Montevideo, 
s/£. (1064?), que consta de tres discos flexibles y un folleto 
Sájunto. 


4 Gesualdo, Vicento: Historia de la música on la Argentino, 
Ediciones Beta, Bs. As., 1961, p. 058, 
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En 1866 La Tribuna publica el tango “La coque- 
ta” de Nincenetti *, En 1867 se conocen “Negro 
Bachicha” y “Francisco tenía una mona” *. Estos 
títulos un tanto zafados no deben resultar extra- 
ños en la Buenos Aires de los Alsína, padre e hijo, 
cuyo “culteranismo” es bien conocido. 

“Elizalde”, un tango satírico-político, se publica 
en La Tribuna en 1868, En 1874 “Panchito”, en 
La Gaceta Musical %, 

Otros tangos corrientes eran los escritos como 
fin de fiesta para lucimiento de ciertos actores, Es 
el caso de “El Negro Shicoba” de Palazuelos, que 
cantaba el panameño Germán Mac Kay, y que Gar- 
cía Jiménez indica como el primer tango porteño Y. 
Sin saberse si so bailó o siquiera sí su trascendencia 
fue más allá del escenario tentral, no se puede aven- 
turar tal opinión. Para Carlos Vega el tango anda- 
luz no se bailó jamás en Buenos Aires, y su coreo- 
grafía española nada tenía que ver con la posterior 
conocida del tango.porteño. En Andalucía el tango 
era un baile de danzarina sola, o de parejas desen- 
lazadas, que daban semigiros y hacían castañetas, 
el varón frente a la mujer, Había un estribillo can- 
tado y una “falseta” o rasguendo a cargo de las 
guitarras 4. 

Algunas habaneras vinieron, anónimamente, por 
la vía directa de la importación español: 
caso de los tangos “de los sombreritos”, “de la 


14 1dem, 907. 
45 Y, en la odición del 15 de setiembre de 1958 de La Nación 


16 Gt Roda, 144; Gegunldo, 007, 

1 Cara Jiménez, Funcion: El fango tee cl fos, en 

La Ivana de ns, 98 o rayo 10GÍ, Sobre “Sica”, 
15 Vega, Carlos: El tongo andaluz y el tango argentino, en La 

dean desp 0 de 1, 0 Cc, Jl; E Jogo 


historía, Centurión, Bi. As. 
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vaquita”, “de San Juan” y “de la casera”, cuyas 
letras satirizaban episodios de la vida cotidiana en 
la ciudad %. “La casera” fuo la base melódica de 
“Andate a la Recoleta”, uno de los primeros tangos 
porteños que han podido individualizarse; empezó 
a circular por 1888. Algo similar ocurrió con 
“Bartolo tenía una flauta”, recopilado por escrito 
en 1900, con la firma do Hargrcaves 5. 

La habanera cubano-andaluza fue música decente 
y permitida, y nunca sufrió el tipo de prohibiciones 
que persiguieron al tango porteño en sus comien- 
zos. De aquí cabo concluir que son dos géneros inide. 
pendientes, La cumbre de su difusión llegó con el 
auge del ero Úrico espa los sainetes madri- 
leños de fines del siglo. Jl famoso dúo de “La ver- 
bena de la Paloma” tiene ritmo de habanera; en 
“La Gran vía” existe el “Tango de la Menegilda”, 
habanera en que so cuenta, quizá por primera vez, 
la historia de la sirvienta que dio “aquel mal paso”. 

¿El género chico nacional, nacido por emulación 
del madrilefio, contó entre 'sus primeros músicos, 
como era de rigor, a directores y autoras de zar: 
zuolo nacidos en España; Payá, Reinoso, Carrilero, 
Coll, Márquez, Cheli, García Lalanne*, Este último 
escribió una de las primeras milongas bailadas en 


29 Vega, dema 
20 Y hobro "Ándato a la Recoleta”, Sonet, Rodolío: Buenos 
“Alas aladedor del año 1880, en La Promo do Ba. Aba 17 de 
3 Para Álvacez, Juan: Orígenes de la música argentina, Ba. 
A. 107, 9, 77 Áufanea, ao y long so te aportó de 
“un asma forma, de origen nfricno. Ciltmos mu opiaón como 
grecia a a de Vega. con dt, Solas, Acto Abra 
argen mes y caracteríaias, De, 
p- 190: “AÑ por los años de 1680 el 1800 seguía la 
Mondo todavia l balla del ambiente arabaleo, y la lso 
dida, sus praerencias a la babanera, osa oslóue que el tango 
provieno Yo la habanera, introducida en el Plata por tapes 
Sabanas (voy. 134). 
2 Fares, loleto,p. 7. 
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el teatro nacional %, Manuel Jovés (autor con los 
años, de música para los tangos de Manuel Romero 
“Buenos Aires” y “Loca”) y Arturo de Bassi, fue- 
ron músicos de zarzuela, Juan D'Arienzo, entre 
otros instrumentistas, tocó también en orquestas 
de zarzuela, Muchos tangos primitivos aparecen 
grabados por rondallas o formaciones similares. 

La decadencia do la habanera en el favor del pú- 
blico, coincide con el augo secreto del tango. La pri- 
merú, llevada por el organito a la callo de los ba- 
rrios pobres, se encargó de difundir las melodías 
de los tangos compuestas en la ciudad maligna de 
bailongos y burdeles, Así fuo el acceso disimulado 
al tango de los elementos sociales que no podían 
descender a los bajos fondos. 


La milonga 


El ritmo binario en la música española es reco- 
gido ya por el Cancionoro del Palacio Real de Ma- 
árid, publicado por Asonjo y Barbieri *%. La forma, 
llegada a América: por la vía consuetudinaria y 
popular, afincó sin mayor rigor en los ambientes 
plebeyos, generalmente semirrurales o suburbanos. 
Era la materia habitual de los bailes gregarios. Los 
bailes cosmopolitas, como el minué o la muzurka, 


38 Una compañía italia que actuaba en el teatro Goldont 
+ Ttallano (actual Loco) on 1890. V. Bates, 27, 

34 Vega, Carlos: Danzas y canciones argentlias, edición de 
1936. La obra se cita sin pie de Imprenta ni número de páginas 
dado que, ol único ejemplar d lo paca e sutar es uno dao- 
tilografiado por la blblioteca "Blas Parera” de SADATO, Capital, 
gue feomplaca al asno, sustído por un Jeción íntimo. 

. la nota al no 78 del Cancionero del Palaci 
Asenjo y Barbie, Fruncisco, Schapiro, Bo, As 
rastrea el origen del binario en España hasta vna danza, 
Fenacimiento Mallo, on boga on Venecia durante el siglo XV, 

rottola”, 
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antes que el vals, fueron preferidos en los salones 
urbanos, 

El antiguo binario, empleado originariamente en 
plezas cantables, fue metamorfoscado por el uso 
coreográfico, sufriendo una marcada acentuación 
rítmica en el tiempo fuerte, Vega lo llama, enton- 
ces, “binario colonial”, De él derivan las danzas 
populares de la ¿América Española: el corrido, la 
chamarra o chamarrita, la polca rural y la milon- 
ga”, La polca comprende compases de 2/4, con 
tiempos subdivididos en dobles corcheas, De las 
cuatro figuras del compás, la milonga subraya la 
primera, a la que agrega ún puntillo, La segunda 
pasa, necesariamente a semicorchea, El binario se 
va motamorfosoando én cuaternario, lo que anuncia 
al tango porteño postorlor, El cuatornarlo tanguero 
alcanzará forma canónica en 1914, al publicarse 
“La Cumparsita” de Mattos Rodríguez % Resulta 
evidonte que la forma musical está determinada por 
la funcionalidad que el ambiente impone a la prác- 
tica de la música en formación. La fortaleza del 
primor tiempo y ln cuaternarización de los com- 
pases indica que se acentúa ol carácter bailable de 
la pieza, y el puntillo señala un matiz bravío que 
denota mayor animación y libertad en la concurren» 
cla al sitio ballablo, 

La milonga se hizo cantable en-la campaña de 
Buenos Ares con el nombre de cantar “por cifra”. 
El lenguaje de sus letras era mesurado y púdico. 


28 Sobro las transformaciones del binario colonial ver Ve 
Carlo: Fenorema de la música popular argantino, Losada, Be 
As, 1044, y, 208, Da como fest de aparición de la milonga 

seiz, sabol: El Jolore mu 


“en Buenos Álres ol año 1800, Cf. 
alcal, Ricordí Americana, Bo, As., 1952, p. 157. Incierta es para 
Ja autora tal fecha, situándola on general en los años anteriores 
al 1880, Milonga y chamarra son danzas íntimamente émpa- 
rentados, por la posición de “agarre” de los bailarines. Cf. 
Schianca, 9, 115, 

30 Cf, Vega; Panorama. ... pp. 290 y 45. 
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Lucio V. López da testimonio de haber ofdo, en la 
década del 60, alguna cifra cantada en honor de 
Mitre; se trataba de “una de esas tonadas carac- 
terísticas dol compadrito de Buenos Aires”. . . “aire 
vulgar, pero cadencioso antepasado en línea recta 
.de la milonga del día” 7%! Para Lynch, la mi- 
longa y la cifra guardan similitud formal: aquélla 
es propia del compadraje de la ciudad y de la cam- 
ve que la dis- 

iva y no 


que, al abordar el concepto de compadre, no sepa 
Lynch establecerlo claramente”. Sostiene que el 
gaucho compadre es “milonguero” como él solo, y 
sus canciones afectan un “tono salpimentado” 
(ste), Esto nada aclara, si se piensa que la milonga 
fue definida, tautológlcamente, como danza del 
compadre. De todo ello sólo queda en pie la noción 
de que, al revés de la habanera, la milonga sin 
cifra, o sen sin canto, fue bailable desde sus orí- 
genes. En esto se diferencia de la milonga parada 
y sirve de antecodonte al tango porteño. En esto 
orden, el testimonio de Lynch es invalorable: la 
habanera encubrió a la milonga en el organito, disi- 
raulando en cl ritmo inocente la melodía del bajo 
fondo, La ecología en que se bailó la milonga coln- 
cide con la indiciaria para fijar el suelo nativo del 
tango: bailecitos “de medio pelo” (sic Lynch), ea- 
sinos de baja estofa, barrios de mercados y esta. 
clones ferroviarias (Once y Constitución), bailes 


21 Citas entresacadas do Lynch, Ventura K.: Folklore bonao- 
coros (Ls propia de Buenos esa hasta la definición de la 
cuestión Capital de la República), Lajownane, Es. As, 1059, 


vo. 40/80, 
28 López, Lacio Vicente: La gran aldea, BUDEDA, Bs. As., 


1000, y» 65, 
38 Lynch, 29 
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y velorios de carreros, compadres y conscriptos o 
milicos (los cuartos de las chinas). 

Se echó mano de los instrumentos colecticios que 
se encontraron más cerca; la guitarra, traída desdo 
España en tiempos inmemorii el bandoneón, 
instrumento gringo de la inmigración reciente; o el 
clásico trío de la orquestita negra: flauta, arpa y 
violín o, 

La concreción de la forma tango terminó con el 
auge transitivo de la milonga; la única forma bal» 
lable fue el tango-milonga, o sea la milonga forma- 
lízada en tango. La versión cantable quedó en ma- 
nos de los payadores y cantores de comité, pero 
terminó siendo absorbida, también, por las varian- 
tes del tango con letra. 


Vago 
, como forma musical alle, aparto do otra: el dogs 


años atrás, e E: ps, Be Podio, 1948, p. 90); la fí- 
ía del ano dendo 


el candoml ráfico ajeno a 
dana na AS 
los mujeres Fonll pero separados (V, 
de Clinuve ex! Ayenarán, Bl cl. 81 y 69). La iisma confusión 
hace creer que piezas destinad: A, los bailes callejeras de socie- 
És negras, como la de Palaz pos, Pena, Meta fede 
cedentes del tango (ef. el “Ay el “Menguenguo” li 
véase como ejer Jiménoz en el o 


sudo en mota 17, y Lanuza, 10, Por ora paro, somáeno dear 
claro quo el candombe fue uno danza inventada por los nogros 
sadicados <a ea a y a solidos del cz, Los fo 
anteslores no lo registran, y sí danzas más 0 menos iodotermi- 
adas, pero do evidonto mayor arzalgo aéricano, como la sembla 

la cerdala > calenda, CE. ls cartas del benedictino Pernetty 
año YTOA, desde Montevideo) ct. en Lanuza, 47. 
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El tango propiamente dicho 


Es hipotético pero casí indudable que el tango 
fue, por un lapso prolongado a contar desde su apa- 
rición definitiva, una especie de la música folkl6- 
rica. Sobrevivía invariable, en una suerte de actua- 
lidad eterna e intemporal, en tanto que oficialmente 
se lo reprochaba en silencio, sin sancionarlo de ma- 
nera expresa Y, Esto en cuanto a lo externo, es 
decir la actitud de las clasos dominantes y su rela- 
ción con el fenómeno marginal llamado tango. Pero 
también en lo interno, en la forma intrínseca de la 
nueva música, se daba lo folklórico, Con respecto 
a lo,rítmico, la estructura del compás se mantenía 
invariable: los pies diforenciados, tomados del anti- 
guo binario n través de la versión “milonga”, Los 
primeros gulones melódicos fueron melodías pres- 
tadas y tomadas al acaso, sin mayor relación con 
la ompresa bnilablo a la cual servían. Faltaban las 
“pequeñas formas", las ideas celulares melódicas 
de cuño propio, falencia que la acercaría a la lla- 
mada música etnográfica *%, Además, en el supuesto 
momento originario, el tango sirvió de manera her- 
mética al burdel y a su población marginal, sin co- 
nexión alguna con los estratos altos de la socio» 
dad, Es de pensar que, en cierto momento, el 
hermetismo se rompió: hombres de la clase supe- 
rior comenzaron a frecuentar el lupanar y se entre- 
mezclaron con los hombres del tango. En tanto no 
emergió del mundo del mal en que estaba feliz- 
mento sumergido, lo aprobaron en nombro del or- 
den, El gónero tentó a algún músico, que se instaló 
en la pista reciente a tocar de seguido. Otro atisbó 
que se planteaba un buen negocio. No existían tan- 


2 Címe, con las idens genoralos sobre lo folklórico expuestas 
por, Vega en Panorama, +, 29. 
my 8 ldem, pp. 6S y 0. 
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gos definidos, ni menos aún partituras arregladas 
que salvaran una melodía feliz del olvido o de los 
caprichos del éxito y el fracaso. Sólo existía el gé- 
nero bailable, identifieable con la forma de evolu- 
cionar la pareja de los brilarines, con el fin per- 
seguido por la danza en la antesala del burdel, con 
el ámbito mismo del bailongo, 

La improvisación guísba u los músicos en inter- 
minables sesiones que solían ocupar ocho a diez ho- 
ras de tango, La memoria de los habituales fijaba 
Jas piezas más pegadizas y exigía los primeros suce- 
sos, El silbido y el tarareo llevaban a las melodías 
afortunadas más allá del mundo maligno en que 
habían nacido, a la ciudad decente que lag esporaba 
porque anslaba tenor au música característica. Con 
esto colaboraba la difusión de letrillas pornográfi- 
cas improvisadas durante el baile por algún cantor 
o cantatriz de ocasión, Era la prehistoria folklórica 
del tango. Sólo con la aparición de las primeras 
partituras se ingresa en su historial formal, 


Una definición 


El tango es un fenómeno social rápidamente cla- 
sificable entro la serie de los productos convencio- 
nalmente tamados “enlturalos”, Su rodeó se 
encara de forma de servir a un público determi- 
nado en circunstancias también determinadas, Ello 
provoca que 'su estudio implique el de todas las rela- 
ciones que se plantean durante el proceso de pi 
ducción y consumo; vínculo de autor y público; de 
autor y empresario de producción; de los autores 
específicos con los maestros de la música formal, 
etcétera. 

Todo elló supone remitir, a cada momento, toda 
observación lograda en la historia del hecho pre- 
definido como tango, al sistema general de coor- 
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denadas que entendemos como historia nacional. En 
cada época histórica la materialidad del público 
cambia, y por lo mismo, el carácter del bien pro- 
ducido y denominado tango. Por ello es que la ciu- 
dad del tango es la ciudad en que han existido los 
públicos del tango, Y éstos son conglomerados so- 
ciales definidos por la totalidad concreta llamada 
sociedad histórica argentina, 


Hacía el ochenta 


Hacia el año de su federalización, la ciudad del 
tungo es la ciudad codificada por la serie de coor- 
país la gran fisono- 


teopicismo rápidamente difundido en aquellos años 
de auge positivista y criminológico. 

Las líneas que dibujan la ciudad del ochenta so 
vienen tendiendo desde años atrás, y van transfor- 
mando a la gran aldea del interregno que va desdo 
da de Rosas hasta la primera presidencia de 
Roca, en la ciudad burocrática, administradora y 
portuaria del final del siglo, Por la época so van 
configurando los grandes sectores marginales que 
harán luego a la ecología orillera: los suburbios que 
alojan a la población trabajadora, marginada en 
vna sociedad donde rige aún el prejuicio feudal his- 

/ánico contrario al trabajo manual que sostiene al 

ombre, y los dispersos conglomerados castrenses” 
en que vegeta la población militarizada por años y 
años de intenso guerra civil. 

Los principales núcleos proatarios de entonces 
se situaban en los puntos destinados a Ía concen- 
tración y faenamiento de ganado: el “Parque” de 
la Recoleta, en funciones desde principios del ocho- 
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cientos; la quinta de Balente u hornos de Carca- 
buru, posteriormente llamado Corrales de Miserere 
(desde 1775 hasta 1829 hubo en ellos una Tablada 
para la matanza vacuna, traslada por Rosas a Plo- 
ros y desda entonces el barrio fue acentuando su 
fisonomía mercachifls y trabajadora, dado por al 
Mercado del Oeste, en la actual Plaza, los hornos 
de ladrillo, el molino de harinas do Delisle y 
Farwín y, finalmente, en 1867, la instalación de 
la estación forroviaria) *4; el más famoso de todos: 
los Corrales Viejos, construidos en 1872 sobre la 
esquina de Rioja y Caseros, donde antes funciona- 
ran los mataderos del Alto de Santo Domingo y 
de Convalecientes (actuales hospital Rawson y Par- 
que de los Patricios). Sobre la calle Arena daban 
lugares de renombrada diversión orillera%, Des- 
pués del ochenta los mataderos tendieron a desapa- 
recer como entidades aisladas, pues el aspecto de la 
ciudad perdía solemnidad al verse cercada en todos 
sus accesos por esta cintura de sangrientas playas 
de matanza, Finalmente, en 1901 so concentraron ón. 
Liniers en un complejo de frigorífico, lugar de 
faena y de venta de ganado. Constitución y Once 
pasaron a ser plazas mercantiles, al flanco de dos 
terminales ferroviarias, Con la construcción del 


14 CÉ. Malo, Manuel Carlos; Miserere, (gnorado opónimo de 
na plsa priva, edición de la Socroca do Clara y Acción 
Social de la Municipalidad de Buenos Alves, 1069, pp. 6, 15, 
al Vito, Manuel: Buenos Aros dando 'su fundación a 
nuestros días, especlalmente al período comprendido en los siglos 
XVIU y XIX, Ioprenta de Juan A. Alina, Bs. As, 1902, p. 326 
y sa. Llanos, Ricardo Mas Recuerdo de una e 
Fronsa de Bs, As, 31 do diciembre 1097, E 
Convalescencia sirió de modelo  Echoverr 
mónimo, V. asimismo Garcla Jiménez, Fran 
y 18, Bbno, ly 9101 Monjos Iommal ala Falo” 
o, alta , Lsmaol, cit, en Folino, 
Bestos Barceló, Huge 
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nuevo puerto en los años 70, el barrio residencial 
aristocrático fue transladado del Alto del Sur (San 
Telmo) hacia el Norte portuario, incluyendo los 
aledaños del antiguo “Parque” de la Recoleta, 
Desde principios del xix se conocía cierto hueco 
más oriental que el de Miserere como hueco de 
Lorea, en memoria de su primer propietario. Indios 
y hacendados mercaban junto a las barracas y 
puestos de frutos del paíó. Sobre la actual Entro 
Ríos, entre Rivadavia e Yrigoyon, para satisfacción 
de los peones de tropa gue por allí menudeaban, 
so habían Instalado posadas, fondines y cafés: El 
Teatro de la Alegría, los cuartuchos de refocilo que 
usaban los sirvientes negros en “La síran alden” y 
ol Club del Progreso, sobre la actual calle Sar- 
miento, se mezclaban en sus alrededores, El Club 
era la Institución elegante y exclusiva por excclen 
cia en los años de transición que precedieron a la 
Sociedad Rural y al Jockey como puntos estar 
tales de reunión aristocrática, Una vez terminada 
la tediosa sesión de whist y conversación, aus habi- 
tuales so perdían on las sombras de Lorca, par: 
reaparecer en el estruendoso marco del “Alcázar 
(Yrigoyen entre Pledras y Tacuarí) o “El Dorado" 
(frente al hueco), ANM, compañías francesas de 
vodevil entretenían 'a la concurrencia hasta rul- 
dosos finales de fiesta con can-can, El corto, carac» 
toríatico de la coroografía negra, so mezclaba allí 
al atacar los concurrentes cualquier tipo de bailo, 
En este ambiente builador y pendenciero de los 
años alsinistas —1865— vio el general Fortherin- 
gham bailar en el “Alcázar” y el “Hotel Oriental” 
mazurcas y milongas con “quebradas horizontales 
y agachadas” %, En la alpargatería:de Estados Uni- 


0 Forterioehara Temelo: La sida del, eldodo (1009, it 
por de Lara, Tomás y Roncetti de Panti, Inés Leonilda; El tema 
del tango em la Uteratura argentina, Dirección General de Cul» 
tora, Bs. Ab, 1981, pp. 204/5, 
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dos y Solís se bailó el tango, con forma más defi- 
nida, en la hora inicial, 

Adolfo Alsina, gran señor del comitó, patricio, 
hacendado y amigo de la chusma, ocupaba en la 
adoración popular el hueco dejado por la vacante 
paternalidad de Rosas, Las masna federales pasa- 
ron a manos del partido alsinista, defensor de la 
autonomía porteña hasta la derrota de Tejedor, De 
sus antepasados unitarios, aristocráticos y refina- 
dos, Alsina había heredado su gusto por el consumo 
y la vida alegro; de su posición de gran señor ori- 
llero, tomaba el gusto por la frecuentación plebeya. 
organización de calaveradas por las patotas 
Isinistas fue llamada en su tiempo “culteranisme 
por Pedro Prado. El bailo con corte y el remate de 
mujeres de vida airada era común entro ellos 

El cordón umbilical que unta al señor con su 
masa, la mitad orillera del señor, era su guarda- 
espalda Juan Morolra, transformado con los años 
en personaje mítico, Muchas veces los caudillos 
populistas trataron de reeditar la pareja, hasta lle. 
gar a los años do Antonio Barcoló y Juan Ruggioro 
“Ruggierito”, Pero ninguna de las veralones 
teriores alcanzaron la altura simbólica de la ori- 
ginal, Así pareció entenderlo la masa popular que 
siguió el férotro de Alsina aquel 29 de diciembre 
de 1877 *%, Aquellos miles de porteños, intuyendo 
el udvenimiento de la nueva ciudad capitalina y 
ayandlosa,loraban en Alsa la muerto de la gran 
aldea. 


37 V, Bátiz, Adolfo (subcomisario); Buenos Aires, la rber 
ips prcacules an ado: Coniebucón € los ads ¡osas 
(libro rojo), eliciondé Aga-Taura, Ds, As, /£, pp. 44/5 y 82/89. 

Y. Gálvez, Mamuol: Vida de Hipólito Yrigoyen, Tor, Ba 
As, 1051, pp. 38 y 52, 
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La ciudad del ochenta 


Los años que van hacia la fecha emblemática del 
ochenta confluyen junto con otros factores ambien- 
tales históricos para dar a la ciudad nueva la e 
figuración típica de las grandes metrópolis del eapi- 
talismo comercial: el puerto señoreando sobre la 
sorbe quadrata, asiento de la ley y el bien, y la cin= 
tura suburbana en que rigen la maldición y la 
sombra. 

Insensiblemente so van poblando los alrededores 
de la antigua capital provincial con núcleos demo- 
gráficos amorfos, colecticios, marginales, También 
insensiblemente los va denominando el común cali- 
ficativo de “orilleros”, En parte son milicos des- 
ocupados, bruscamente dejados de lado en el pro- 
ceso de desmilitarización que so produce a partir 
do ln extinción de los últimos caudillos, la paz en 
el Paraguay (1871) y la derrota de Tejedor a ma- 
nos de las tropas federales, 

La actividad portuaria crece a medida que se eli- 
minan las industrias locales de tipo artesanal y las 
diveraas zonas productivas del país son destinadas 
a la producción de las materias primas que exige 
el mercado europeo. La Argentina se configura en 
el ochenta como un gron país rural con un solo 
gran puerto, que es a Ja vez la gran ciudad nacio- 
nal, la capital administrativa y constitucional, el 
centro político y el punto de contacto con la llamada 
“cultura universal”, la materia cosmopolita e inter- 
nacional de la cultura europea acuñada en París. 
La misma autonomía productiva de la provincia 
so ve anulada, primero por el proceso de unifica. 
ción de la producción lanera iniciado en el 1852 
con la derrota de Rosas y el triunfo de los gana- 
deros del litoral, y luego, en 1879, con la conquista 
del desierto y el desplazamiento de los ganados 
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lanares hacia la: Patagonia, movimiento que deja 
libre la pampa central húmeda para la producción 
de ganado comestible y de exportación. 1875 ve par- 
tir la primera exportación de cereales y 1880 la 
instalación del primer frigorífico, Nuevas familias 
propietarias aparecen en el panorama; sobre las 
tierras recientemente arrebatadas al indio se apo- 
senta la gran clase productora que regirá al paa 
durante el apogeo del sistema, Expansión sobre el 
margen de las tierras, unificación política y eco- 
nómica, nacionalización de las clases oligárquicas 
provinciales, liberalismo en la manera de pensar 

legislar, cosmopolitismo en las costumbres soc! 
los: éstas son las grandes líneas que dibojan a la 
civilización nacional do la época, 

El crecimiento de la superficie explotablo hace 
necesario poblar inmigratoriamento al nuevo país 
súbitamente desierto. A pesar de ello, la inmigra- 
ción efectivamente traída de Europa, no es para 
nada selectiva y sí una masa de trabajadores no 
especializados, ambiciosos de conquistar un cont 
nente fabuloso, imaginado, una Ciudad de los Cé- 
gnres con las entrañas soldadas de oro. El gobierno 
inmigrador, desaprensivo desordenado, tras Jos 
primeros intentos de colonización, deja a los Inmi- 
grantes abandonados a su suerte en los puertos, en 
las orillas de las grandes ciudades cuya capacidad 
de ocupar industrialmente a log gringos es casi 
nula. El millón de argentinos de 1853 pasa a ser en 
el censo de 1869, 1.736.000 almas, En el 895, 
son ya 8.900.000, La población del litoral portua- 
rio de ultramar sube de 850.000 habitantes en 1869 
A 2.500.000 en 1895, La de la cludad de Buenos. 
Aires de 187.000 a 663.000, En este último año ha= 
bía en el país 1.000.000 de extranjeros, de los ema- 
les el 88 % estaba radicado sobre el litoral * 


19 Y, Ortiz Ricardo M.: Historia económica de la Arg 
Jálcionos Pampa y Cielo, Bs. As, 1954, tomo L pp. BA, 808 
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La mala recepción del gringo obligó a buena 
parte de la masa recién venida n volverse a sus pa- 
gos: entre 1869 y 1880, el 45 % de los inmigrados 
y entre 1871 y 1880, sobre 292.000 venidos, 200.000 
repatriados Y, La población inmigrante, no obs- 
tante ello, siguo siendo fundamental en la ciudad 
del tango que se está formando: el 51,8 % (1869), 
el 58 % (1895) y el 46 9% en 19094, Cabe imagi- 
narse al país del ochenta como una nación de grin- 
gos, atentos a la relativa preeminencia de inmi- 
igrantes y de la población directamente apegada a 
ellos (familiares). 

Tri jador urbano es decir también desocupado 
a medias, Inmigrante y orillero se confunden a me. 
nudo al observar el paisaje social del momento, ya 
sen por el abandono, del extraníero en el puerto, o 
por la oscasn enpacidad de absorción de las grandes 
ciudades. El censo de 1895 señala 366.000 proleta- 
rios, de los cunles 160.000 son inmigrantes. La po- 
blación trabajadora rural se alza a los 959.000 
hombres, in 1899 hay en la Capital 400 estable- 
slmjentos industriales, que ocupan a 11.000 obre- 
108%, 


Alturas y orillas 


4, , yo, que había conocido aquel Buenos Aires 
en 1862, patriota, sencillo, semitendero, semicurial 
y seminldea, me encontraba con un pueblo con gran- 
des pretensiones, curopeas que perdía su tiempo en 


y 200, Cf. en general Ferrer, Aldo; La nl das 
etapas de su desarrollo y sus problemas actuales, ', México- 
Ben) 198, pp: 10 Y 6 » 

0" Qui: 168/8, 

41 Y, Alvarca, de Estudio sobre las guerras civiles argen- 
tinas, Labrogía Roldán, Bs. As. ¿9 Po, 173 y ss. 

"2" Alvarez, idem; Ortiz, 1, 211 y 218/9, 
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flanear en las calles, y en el cual ya no reinaban 
los generales predestinados. . 


Lucio VICENTE LÓPEZ: La gran aldea, EUDEBA, 
Buenos Aires, 1960, p, 89. 

“Se aprendió a vivir de prisa y a mirar la dig- 
nidad como estorbo y los escrúpulos como majade- 
rías: la riqueza se tuvo por honor, la modestia por 
disimulo y la austeridad como hipocresía.” 


JUAN BALESTRA: El noventa, Una evolución po- 
Ktica argentina, Fariña, Bs. As., 1909, p. 19. 
Las nuevas funciones atribuidas a la ciudad por 
la federalización, y el desmesurado crecimiento de- 
mográfico promovido por la inmigración, alteraron 
de raíz ol aspecto de Buenos Aires a partir de las 
dos últimas décadas del siglo, El barrio residencial 
aristocrático se trasladó del sur tradicional al norte 
portuario; corrales y mataderos fueron eliminados 
del radio urbano; palacios burocráticos, comercia- 
los y particulares trajoron la arquitectura del eclec- 
ticiamo y el neoclasicismo europeo de la ¿poca, La 
vida social perdió el tono de gran aldea para adqui- 
rir otro, intensamento ceremonial: el de la gran 
ciudad cosmopolita, 

Plazas y paseos se mejoraron, ampliándose los 
existontos, Palermo y Recoleta, a la manera del 
Bois do Boulogne o el Luxembourg parisienses, Ello 
provocó la eliminación de huecos y mercados al aire 
líbre, Los baldíos céntricos fueron edificados o cer- 
cados, Cada barrio importante fue destinado a una 
función definida, Florida y Jas avenidas Alvear y 
Sarmiento so impusieron como sitio de la retreta 
de la gran burguesía. Entre la plaza del Poder Eje- 
cutivo —antigua Plaza Mayor— y la del Legisla- 
tivo —junto al antiguo hueco de Lorea— se abrió 
paso ja Avenida de Mayo, el boulevard de la Cons- 
titución henchido de oficinas, comercios, teatros, 
hoteles y cafés, 
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La organización de la ciudad alcanzó también a 
las antiguas zonas marginales que pasaron a ser 
una organización de los bajos fondos típica en las 
grandes ciudades portuarias y comerciales de la 
época. Buenos Aires pasó de aldea a planeta ur- 
bano: su costado luminoso era la ceología de las 
grandos residencias y la vida del Estado; eu coso 
tado tenebroso, los barrios de la mala vida, En 
ellos, inquilinalos y modestas casitas albergaban 
a Ja claso modia, pobre como los orilleros, pero de- 
conte como los ricos, 

La mala vida comenzó a ser una empresa de corto 
internacional, Se había practicado una división in- 
ternacional del trabajo que afectaba también este 
pecto de las costumbres sociales, El mundo tonfs 
sus bajos fondos on ciertas ciudades del Orien 
partir de la factoría inglesa de Shangai en la 
China, Todo puerto importante contó con su barrio 
“chino” dedicado a la prostitución, el alcohol, la 
droga, el homosexualismo, Los barrios chinos Sub» 
sisten, por ejemplo, en Valparaíso y Barcelona el 
Bairro do Mangue, en Río de Janeiro, y en la “ciu- 
dad roja" de Acapulco. 

En Buenos Aires, la ciudad del mal se agrupaba 
en zonas bien determinadas: el barrio del Temple 
¿ra el de la prostitución para la alta burguesía; la 
Boca, ol Paseo de Julio, la “Tiorra del Fuego”, Mi- 
sorare y los Corrales Viejos lo eran para los' sec- 
tores populares. 

En el costado oriental de la plaza do Miserore, 
sobre la calle Pueyrredón-Jujuy, se oxtondían las 
casas de baile, con la morocha Laura a la altura 
do Paraguay, y María la Vasca en la de Carl 
Calvo. La calle Junín era Jlamada “la tenebrosa”, 
por la proliferación de prostíbulos 4, 

48 Tradición oral de Juan Josó Sebreli. 

44 Cf, Mílbao, 510; Sebreli, Juan José: Buenos Alres, vida 
cotidiana y altenación, Siglo Vetuto, Bs, As., 1904, p. 116. 
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Los Corrales Viejos, asiento del matadero hasta 
1901, eran lugar de diversión para las peonadas de 
tropá y los cargadores de arena que venían del gur 
a través del Riachuelo, Allí estaban “La cancha de 
la tapada”, el “Caseros”, el “Armonía”, el “Pata- 
gones”, ol “Zabaleta”. 

El Temple o Parque rodeaba a la actual plaza 
Lavalle, En la calle del primer nombre, actual Via- 
monte, se alincaban los burdeles. “Quedaba en los 
suburbios; casi todos sus edificios eran bajos; el 
crecimiento de la ciudad lo invadía rápidamente 
el norte, pero hacia el sur continuaba siendo el 
-rio maldito de las mancebías lujosas, burdeles 
sórdidos, figones do maleantes, cambalaches y otras 
lueras de las ciudades grandes” 45, Frente a la pla- 
zolota del Tomplo (Suípacha y Viamonte), estaba 
el cafó dol Cassoulet o Causauloux “%, Era a la vez 
casa de comida, alojamiento nocturno, prostíbulo y 
apeadero de malvivientes, Los jóvenes de la aristo- 
cracia iban por, allí a “hacer las casitas”, es decir 
a visitar los leriocinios templarios. Ein el Cassoulet 
solían tomar un bocado o un cafe, Al caer la batida 
policial so abrían Jas salidas clandestinas de la calle 
Suipacha, lo que volvía al refugio una suerte de 
castillo fuerto de la dolincuencia. En el Temple ha- 
bín otros puntos similares; el “Chiavari” (Sar- 
mlento y Uruguay) y el “Ttalia” frente al Mercádo 
del Plata 4, 

Intensamente prostibularia era la manzana de 
Corrientes y Libertad, hacia el lado norte, Al 509 
de Corrientes (según la numoración antigua) se 
situaba el más famoso de los establecimientos 4, En 
Sarmiento, entre Pellegrini y Cerrito, un cafó con 


46 Palestra, 153, 

40 Cassculet lo llama el “Mocho”, Causaulenx, Bátiz. 

át Fray Mocho: Obras completas, Schapiro, Bi. As., 1954, pp. 
189/5 y Bátiz 49, 

de Bátiz, 45, 
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organillo y easa pública en los fondos era conocido, 
por las características de su fachada, como burdel 
“de las cuatro columnas” 4%, Los detalles sexuales 
con que las pupilas sorvían a-los clientes en cada 
establecimiento eran conocidos entre el público ha- 
bitual, El paseo del Temple, frente al actual Teatro 
Colón, escenario diurno de retreta y paseos bur- 
gueses, se poblaba de noche, de prostitutas callejo- 
ras y mendigos %, 

La ejecución de tangos en el Temple denunciaba 
la presencia de “Iunfas”, es decir de delincuentes, 
sogún recnorda Mojías *! fistos, trataban de que log 
bailes no trascondioran a la calle, para no sor 
vídos por la policía, Bátiz, por su parte, vio baílar 
en las calles del Temple, y entre hombre, una mú- 
sica de la que no da cuenta %, So la puede suponer 
tango, dada la proximidad de los burdeles y el he- 
cho de que las mujeres no so exhibieran bailándola. 

A esta altura debo consignarse que faltan refe- 
rencias directas de los actores en esta parte del pro- 
ceso histórico del tango, SÍ se excluyen las páginas 
de poesía lunfarda anónima y la prosa imitativa 
de periodistas y escritores cultos, la mejor fuente 
informativa son los memorialistas policiales; Fray 
Mocho (Mundo lunfardo), Adolfo Bátiz (Libro 
rojo), Luurentino Mejías (La policía, .. por den- 
tro y Policíacas) y Federico Gutiérrez (Notioias de 
policía). 

En la Boca, Dock Sur y la Isla Maciel, los esta- 
blecimientos 'prostibularios —academias, cafés, 
burdeles y chistaderos— servían a las clases mo- 
estas y pobres y a la marinería extranjera, La 
mala vida ganaba la callo: la orgía, el enfrenta- 


40 (dem, 5L. 

EE an pp rai rc 
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Axa 1994. nota app, 60/1 

2 CF la mota de Andrós Chinarro a la p. 50 de Bátiz. 
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miento de bandas de rufianes, el chistido de las 
prostitutas que no tenían permiso municipal, crea- 
ban el clima permanente de una verdadera Suburra 
porteña, Funcionaron también dos fumaderos de 
opio, regenteados por chinos, El tango fue la mú- 
sica de fondo en la academia, café atendido por mu- 
joros y en el café común y corriente, de hombres 
Solitarios 

Por el bajo de la ciudad, llegando al centro, el 
lugar malviviente por excelencia era el Paseo de 
Julio (actual Leandro Alen), Los marineros fro. 
cuentaban sus cafetínes, cafós cantantes y tablados 
de pornografía, Era el punto más cosmopolita de 
los bajos fondos porteños", En la nctual Plaza 
Roma, junto a la estatua do Giuseppe Mazzini, so 
concentraban grapos de homosexuales %, Bajo la re- 
cova, en los fondines lugareños, celebraban conci- 
lios los jofos do la delincuencia inmigrante, En las 
proximidades, sobre la esquina de Paraguay y Mai- 

í, estaban Jós “cuartos de Ins chinas”, residencia 
prostitutas de origen provinciano, que anti- 
guamente habían servido en las cercanías de los 
cuarteles y campamentos militares, 

Desde el 70 puede hablarse de una prostitución 
organizada on Buenos Aires, Varios factores demo. 
gráficos crearon la necesidad de montar la nueva 
empresa. La desmilitarización posterior al término 
de las guerras civiles y la guerra del Paraguay y 
la brusca invasión inmigratoria, en gran parte rete. 
nída por el puerto, crearon una población masculina 
estable cuya concurrencia a los lugares de prosti- 
tución aseguraba una extensa clientela, A ella debo 


59 Sobxoll, 118; Tallon, José Sebastita: El tango on sus otapas 
de música prohibida, Tnstíuto de Amigos del Libro Argoutino, 
Bs, As, 1004, pp, 55 y sigss Bátiz, 24, 

54 Sebrell, 117/8 y BÁtiz, 25 y sigs. 

58 Pátiz, dom. 
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agrogarse, con la habilitación del nuevo puerto y 
el incremento del tráfico internacional, la presen- 
cia variable de marineros, 

La primera manifestación masiva del lenocinio, 
no obstante, es de origen local; fueron las ya cita- 
das “chinas” que habitaban cerca de las concen: 
traciones militares. Los días de paga era habitual 
organizar con ellas bailes, a los que se agregaba el 
concurso de las primeras orquestas de tango %, 

La prostitución gringa vino a través de la expan- 
sión portuaria, La masa de solitarios inmigrantes, 
generalmente hombres solos perdidos en la gran 
ciudad extranjera, obligó al montaje del muevo 
negocio, De otra formu, se habrían generalizado 
los episodios de masturbación más peligrosos que 
recogen los memorialistas policíales %, Ellos mis- 
mos testifican que “las costumbres patriarcales de 
in población do Buenos Aires empezaron a perver- 
tírse en 1872 con el advenimiento de una inmigra- 
ción de polacus y húngaras —esclayas blancas — 
que importaron los primeros cafftein"” (Laurentino 
Mejías: La policía. ..., tomo 19%, 

Al comienzo, para ovitar la concentración exage- 
rada de establecimientos, se dispersó el número de 
éstos por toda la ciudad. El efecto resultó contra- 
producente, ya que en cada barrio se alzó uñ foco 


50 Rossi, 102 y 113; Bátiz, 20; Bates, 29. 

ST Véase el oplsedio de un individuo con su pene atravesado 
en una tuerca, en Mejías, Laurentino; La policía. .. por dentro. 
Mis cuentos, lomo 1, Darcelona, imprenta de la vada de Jauis 
“Tasso, 1911, enpítulo “Cirujía profana” en pp, BL y 85 

8 Cit, por Catadoval), Domingo Y; El tema de la mala vida 
en ol teatre nacional, Kralt, Bs. As, 1957, 151, Además de la 
Eiblogralía dul fosto pueden verte Soiza Ral, Juno Jos: Bue. 
nos Alros tonobroso, en Eray Mocho del 17 de mayo: 1912; 
Alkozaray, Jullo; Trílouía de la trata de blancas, Ds. As, 1933; 
Carretero, Andrés; El compadrito y el tango, Ediciones Pampa 
y Ciolo, Bs. As., 1004, apóndicos, propano otra teoría sobre el 
origen fnmigratorio de la prostitución porteña, 
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de remnión de gentes de mal vivir, y el control, así 
como la represión, se volvieron dificultosos. La s0- 
lución fue concentrar los Jenocinios en determina- 
das zonas, las ya indicadas, y en prohibir en ellos 
las aglomeraciones y el consumo de alcohol 

Tanto los empresarios, como la mayor parte de 
las pupilas (“.. .polacas, húngaros, australianas, 
francesas, tudescas, belgas, turns, egipcias, suecas, 
persas, circasianas, inglesas, rusas...” 0) y del 
público, eran inmigrantes, Los dos primeros se: 
loros por ol carácter internacional del negocio; los 
habituales, por la extracción social; la orilla de los 
recién llegados, proletarios o desocupados o mar- 
ginales, 

La importación de esclavas llegaba mayormente 
dol oriente de Alemania y de Rusia, el mayor pro- 
ductor ecológico de prostitutas del mundo por la 
época %, El gran puerto proxenético era Hamburgo, 
cuya róplica, en cuanto a recepción pura el con: 
sumo, era Buonos Aires, Bahía de San Salvador, 
Río de Janeiro y Santiago de Chile le seguían en 
orden de importancia, 

La mayor parte de los rufianes era de extracción 
eslava, aunque no faltasen alemanes, belgas o aus- 
tríacos. Estas “avos rojas” solían reunirao en una 
suerte de club privado, frecuentado también por las 
regontas de los burdeles, Su sede estaba en la calle 
Libertad al 300%, 

El aspecto del quilombo porteño ha quedado como 
uno de los cuadros más característicos del mal vivir 
finisecular en el mundo, Veyga, en su líbro Auzi- 
liare del vicio y el delito, se refiere a él en estos 
términos: **, . .los extranjeros tienen de qué hacer 


5 Gómez, Eusebio; La mula vida on Buenos Atros, editor 
Juan Roldán, Bs. As., 1908, pp. 130/7. 

90 Bátiz, dd, 

81 Gómez, 148/9, 

0% Báttz, 78 y 87, 
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comentarios cuando recuerdan, de vuelta a su país, 
esta singular orcación del espíritu oriental a orillas 
del Plata. Su régimen conventual y ese hedor arcai- 
co, especial, que exhalan personas y objetos dentro 
de él, es alíro que generalmente llama la atención, 
Alá 'viven madamas y pupilas como en su tierra 
de origen, hablando su lengua y siguiendo sus cos- 
tumbres. Apenas sí un argot especial, compuesto de 
algunas frases de circunstancias, les pormito comu- 
nicarse con los visitantes" 4, 

La ramera europea generalmente ideaba volver 
a su tierra en cuanto ahorrara lo bastante como 
para instalarso y vlvir decentomente el resto de su 
vida, La realidad era que se la obligaba a “amu- 
rarse” en el prostíbulo, debiendo pagar con gran 
parte de su retribución Jas comisiones del dufián y 
los gastos de objetos de adorno, vestidos y arre- 
glos que, por lo general, hacía la madama, abul- 
tando las cuentas, El período de utilidad fíalca era 
breve, y se cortaba aún más por el desgaste que 
solían traer Ins enfermedades venéreas o pulmo- 
ares, Gómez ha ensayado una diforenciación sico- 
lógica entre la pupila inmigrada y la criolla, La 
primera aparece en Buenos Aires al impulso com- 
pulsivo de “hacer la América”. Ein cambio “la pros- 
títuta criolla lo es, sobre todo, porque le' seducen 
los placeres de la vida airada, para la cual se siente 
con todas las condiciones; ella gabe querer a su can- 
finflero, sabe snerificarao por 6l cuando las circuns- 
tancias lo exigen y sabe también halagar la vanidad 
del mismo, oxteriorizando sus celos cuando otra 
mujer pretende arrebatarlo su cariño” %, 

Hacia 1900 había en lo ciudad entre 20 y 30 mil 
prostitutas, de las cuales solamente 945 estaban 
inscriptas bajo el control oficial, Por la misma fe- 


1% Gómez, 130. 
+ Gómez, 13, Garcia Velloso, Enrique; cit. por Soler Ca- 
56, 
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cha, sobre un aumento poblacional del 30 5, cl (n- 
dice delincuencial erccló en un 25 %, pero el pros- 
titucional en un 370 /% %, Esto puedo ilustrar sobre 
el auge del negocio carnal en la época, y el podor de 
los magnates de la trata de blancas, ante quienes 
no había poder fiscal bestante. Hasta 1920, la pro- 
porción de tres a uno por pupila clundestina sobre 
registrada se mantuvo constante “, La prostitu- 
ción clandestina se albergaba en casas de pensión, 
Jenocinios ocultos, chístadoros o en la misma calle. 
La ramera de esta clase trabajaba gencralmente 
sola, sin la tutela empresaria do rufianes o nica 
huotas. 

No fuo difícil que, anto la magnitud dol fenó- 
meno prostitucional, el burdel so convirtiora en la 
institución orillera por excolencia, y sus personajes 
úípicos —ol eanfinfloro, la madame, la tayuera— on 
una suerte de próceres o aristocracia nogra on la 
ciudad del mal, El tango llegó en seguimiento do 
este maligno prestigio Sraguando, en una forma 
bailable que luego sería musica), e] esrácter de la 
orilla ciudadana, hábitat de Lodo el margon do la 
sociedad, 


0h Dátiz, DL; Gómez, 127; estadísticas sobre indices delincuen- 
tales y de prostitución, e£. Carretero, 130, 

0 Hosós Lacoígne, Enrique: La verdad sobre lu prostitución 
en la ctudad de Buenos Atres, Ba. As, s/d, 1904, 4/5 y 5/0 


EL TANGO COMO MÚSICA 
DE LA ORILLA (1880-1912) 


Las fuerzas históricas en activo juego durante 
la década del setenta eclosionan en 1880, año en 
que Buenos Aires es convertida en la capítal legal 
de la Confederación. La clase dirigente —la oligar- 
guía nacional formada por las antiguas aristocra- 
cins provinciales ahora servidoras de la economía 
porbuaria— se cristaliza y establece wus institucio- 
nes, La exclusión le las otras clasos en el ejercicio 
del poder es absoluta, Desde el punto de vista es- 
tructural, se advierte la múltiple nacionalización 
de la organización política, administrativa, finan- 
cera y económica: un ferrocarril central, vna sola 
especie de moneda, impuestos nacionales, un solo 
puerto federal, una eapital nacional, un solo presu- 
puesto anual para toda la Nación, 

“Toda clase no olígárquica es, por principio, des- 
tinada a las orillas, Márgenes de la sociedad, ai se 
considera a ésta como una extensión simbólica con 
su núcleo y su porifería y márgenes físicos de la 
gran ciudad, Con la federalización y sus fenómo- 
nos antélites se inicia el primer período de la civi- 
lización liberal, dotorminada, a nivel mundial, por 
la división del trabajo internacional, en la que el 
prís obticne el puesto de productor de materia uli- 
menticia y textil, So inicia también, en lo interno, 
un período de luchas en que las clases marginadas 
pugnarán pot logar a la cima y coparticipar en el 
poder. El enfrentamiento engloba frente a la clase 
oficial al proletariado por igual que a la burguesía 
no terrateniente, ul pequeño propictario y a los 
sectores de clases medias, Jl mojón que señala el 
fin de este período puede encontrarse en 1912, 
en que se sanciona la Ley de Sufragio Universal. 

Políticamente, la orilla social se nuclea cn el radi- 
calismo, gobernado, tras el eclipse de Alem en la 
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revolución del 90, por un orillero típico, Hipólito 
Yrigoyen, 

Yrigoyen no concibe una sociedad de clases, pero 
al definir al radícalismo como el movimiento na- 
cional, proclama a su substrato social —la orilla— 
como la clase universal, Equivalo a la burguesía de 
diverso matiz proclamándose como el tercer estado 
que quiere sorlo todo en las vísperas de la Revolu- 
ción Francesa 1, Socialmonto, el radicalismo es el 
nucloamiento de las clases sociales relegadas a la 
orilla, es el movimiento nacional orillero. 

Su sector predominante proviene de las clases 
medias, Aparte de la exclusión decretada por la 
oligarquía, todos los componentás tienen ciertas no- 
tas on común: el pasado gringo inmediato; ol tra- 
bajo personal como fuente de subsistencia; la eco- 
logía urbana que ocupan, Para ello, hay que tener 
en cuenta que, ya desde 1914, la población argen- 
tina que vive en núcleos ciudadanos supera Ja mi- 
tad del total. 

Mirada a vuelo de pájaro, la Buenos Aires del 
ochenta es una ciudad cosmopolita de aspecto euro- 
peo, rodeada por un cinturón malviviento, Ysto os 
el que le da todo posible color local, Y como el país 
entoro está, oconómicamento, al sorvicio del merca- 
do transatlántico, el tono que adquiere anto el visi- 
tante de afuera o de adentro, os el de una orilla: 
Ja orilla del mundo, El arrabal, tierrg.del compa- 
rito, del orilliro, “infundió en los dirigentes cierta 
tendencia a la actitud provocadora, Gente de alcur- 
nía comenzó a usar pantalónes a la francesa y bo- 
tín sin puntera y taco alto... En las carreras de 
Palermo los jockey entraban en la canehg con la 
gorra requintada y taloneando a sus exballos con 

¡E Gajaiol del Mazo, ci. por Puggró, Rodoll: Historia 
rios los políticos argentinos 
pre E mins 
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dejos gauchescos. Algunos militares, arrastrados 
por el oleaje, se enredaban voluntariamente en sus 
espadas, haciéndolas sonar como las rodajas de las 
espuelas camperas”, 

El lupanar, con su población propia de extrac- 
ción proxenética y delincuencial, núcleo viviente e 
institución de la orilla, genera para ésta un len- 
guaje, Empieza por ser vocabulario hermético, des. 
tinado al uso do la cárcel y la asociación criminosa, 
En su origen se reduce a las palabras que designan, 
los objetos y las acciones propias y usuales del delin- 
cuente. La policía debe detener su entendimiento 
anto la Jerga. Pero luego, identificado ol “lunfa” 
(delincuente) o ol “canfin£lero” (rufián) con el 
modelo de la conducta de resistencia de la orilla, el 
vocabulario (“lunfardo”) pasa a ser un lenguaje 
en que los estrechos significados originarios se 
amplían por analogía y sirven para el coloquio coti- 
díano. Tener un lenguaje es una forma de poseer. 
Adquirir un lenguaje distinto del de los airlgentes 
es una manera simbólica de ovitar la opresión; o, 
al menos, una manera de competir en la disposición 
de la propiedad *, Oscuramente, la orilla, que no es 
una clase, se va convirtiendo en un estamento. 

También en la Indumentaria, el orillero copia al 
rufián. El lengue, el timito y el chimango le son 
comunes %. + 

En el quilombo, a más de la satisfacción genital, 
el orilloro encuentra un lugar de apuestas, un cen- 
tro de reunión civil y una pista de baile, Toda la 
orilla, genéricamente considerada, se da cita en él. 
Conviene agrupar a sus personajes típicos : 

a) El compadre o malevo: Se trata del guarda- 
espaldas del caudillo político local. Lo de compadre 
2 Quintano, Federico M.: En tomo a lo argentino, Imprenta 
gd da dd 

3 Gobello, José, en Solee Cañas, Y y 19, cf. 14. 

4 Revista Qué del 13 de mayo de 1956, 
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viene de estar junto al padre, el señor del lugar. 
Lo de malevo, quizá directamente de mal, como un 
sinónimo de malvado o agresor, Es el tipo que la 
literatura de la derecha y el apresurado populismo 
de la izquierda han englobado en una supuesta reli- 
gión del coraje. Borges, que es uno de sus más pros- 
tígiosos mitólogos, no puede menos que reconocer, 
en un rapto de lucidez, que el malevo estaba a 
sueldo del comitó, bajo la protección de la policía 
y de los jefes políticos *, La práctica del cuchillo era 
frecuentemente una exageración impune, mucho 
más que el pretendido rito caballeresco, No es de 
extrañarse que muchos de ellos terminaran como 
rufianes, inspectores 'de policía o acuchillados en 
una rifia con matones del caudillo rival, Los dos 
Juanes legendarios —Moreira y Cuello— son típi- 
cos malevos *. Nada tiene que ver, pues, y a pesar 
de las interpretaciones de la derecha que se ovoca- 
ron, con las muertes y persecuciones de Martín 
Fierro. Éste, al revés del malevo, no era un prote- 
pido del poder ni vivía de su cuchillo, La sociedad 
Fermeguía pára sacarlo del margen y militari- 
y proletarizarlo a la fuerza, 

Cierta sociología, desde Juan Agustín García 
hasta Ezequiel Martínoz Estrada, y el populis- 
mo de derecha o de izquierda, desde Eduardo 
Gutiérrez :asta Borges y Carretero, han mitificado 
el uso profosional del cuchillo por ej malevo, asimi- 
lándolo a uno de los rasgos del “culto nacional del 
coraje”. Según éste, ol argentino, por razones oseu- 


desalobre Morla ver la opinión, arica pete on, Case 
levall, 28 y ss. Mejías, recogiendo impresiones de José Ingo 
micros sola el mimo, dico que la historia de dto revela 
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ras, telúricas e ¿noxplicables, es un bárbaro natural 
que odia la ley y adora el corajo y el desorden. Estó 
Sxplicaría la popularidad de los folletines y panto- 
'mimas que difundieron las historias de los prime- 
Tos malevos: en éstos el pueblo festejaría las ha- 
Zañas de la rovuelta del desorden de la barbarie 
contra el orden de la civilización. Lo cierto es que 
estos productos de la literatura popular generali- 
varon una imagen mitificada del malevo, convir- 
tiéndolo en una suerte, de caballero andante de la 
justicia, perseguido por la policía y defensor de 
los pobres *. La verdad es que, generalmente, sus 
muertes quedaban ocultas por la impunidad. Lo 
prueban la palabra criolla “desgracia”. (homici- 
dio), y su derivado “desgraciarso” (matar a un 
semejante). La connotación necesaria es el castigo 
del homicidio por la autoridad, pero ello ocurre, 
como las desgracias, de manera excepcional, acci- 
dental, y 

b) El canfinflero o cofísho; Ya se explicó el ori- 
gen del rufíanismo en el Plata, Su extracción, ya 
Apuntada, era normalmente eslava o francesa. Los 
cntés musicnlos de la Boca alborgaban a maque- 
reaue napolitanos. 

"Dentro de la maquinaria de la trata de blancas el 
cafisho ocupa el grado inferior, en contacto dí- 
recto con la pupila verdadera proletaria de la em- 
presa. Ella guarda con su rufián una relhción 
Fuertemente personalizada, ya que sabe que su tra- 

1 Canaro, Francisco: Me bodas de oro con el tango. Mis 
memorias, Bs. As., 1957, p. 43. 

Y Borgio, 14d y sos duclos referidos eran un culo ojer- 
ciclo de fenpalación simbólicas so figuraba en el duelo una, obvia 
confrontación viril, Se golpeaban dos símbolos fálicos cuohd> 
los o tizones, razas y es visteaba mojar, o sea quien 

sclarado. 
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bajo mantiene a ose hombre, Por su parto, a los 
ojos del hombre orillero, concurrente del burdel, el 
rufián es el modelo aspiracional por excelencí: 
mantenido por las mujeres, poseedor de cuantas 
quiera, desocupado, arreglado y perfumado todo el 
tiempo, brillante en el vestir y en el bailar, Es al 
revés de la vida oscura, trabajosa, miserable y pri- 
vada del orillero trabajador. 

El cafigho es el primer personaje del tango, Apa- 
rece en él cantando sus hazañas o cantado, a su 
vez, por el orillero que lo admira; 

“Quisiera ser canfinflero / para tener una mina” 
(“El ra argentino”). 

“El hunes cobro el vento / y el martes ando fu- 
lero" (Milonga anónima) *. 

sí se trata / de alguna mina / la moneguina / 
le hago largar” (Tango “El taita” cantado a prin- 
cipios de siglo por Alfrado Gobbi padre, y recogido 
en folleto por Silverio Manco) *. 

“Cofinflo, dejá esa mina / ¿Por qué la voy a 
dejar? / St ella me calea y me viste / y me da para 
morfar?” 

“Yo tengo una percantina / que so llama Nica 
nora / y da las doco antes de hora” (“Cuerpo de 
alambre” de Ángel Villoldo) %. 

“Soy el mozo canfinflero / que camina con finura 
/...Y al que miran los otarios / con una envidia 
canina / cuando me ven con la mina / que lo saco 


* Recogido por Enrique Garola Velloso; y, Soler Cañas, 57. 
10 Idem, 185/8, 


EN “amuce, chirola, percanta 
y Otros san de esta Tallon (50/7) afirma la existencia 
de dos vocabularios orilleros: el caló ruflanosco y ol lunfardo 
delincuencial, 
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a pasear” (“Los canfinfleros” o “Los amantes del 
día” de López Franco) 

La crónica lunfarda de la época recoge algunas 
escenas de rufíanismo: por ejemplo, en una crónica 
del P.B.T, de 1905, de Federico Mertens en que una 
muchacha, se encuentra con su antiguo novio, a 
quien ve ricamente vestido y engalanado, y a quien 
pregunta: “Y decime, cho... ¿quién es la gil... 
berta que to rofila tanto vento' pa, que andés más 
cafisho que el mismo don Manuel?” 1, 

También Santiago Dallegri, en esta conversación 
de dos orilleros:; 

“De primera atropevada, nomás, le hago retirar 
la menega'el Banco, me rofeciono desde el funyi a 
los caminantes, armo el cotorro y me pago una tem- 
porada e luna e miel... 

—¿Y dispués? , 

—Diopuds la meto al piro y... vivo e renta” 19, 

Es cierto que el orillero pobre veía en el rufián, 
al monos normalmente, el símbolo de la masculi- 
nidad y el señorío sobre las mujeres. Pero detrás 
de la fulgurante apariencia posesiva, la relación 
con la pupila guardaba una extraña estructura, El 
cliente veía en su identificación con el canfinflero 
una forma de evadirgo del mundo doméstico, gober- 
nado por la mujer —la madre, la hermána, la 
osposa—. ¿Al identificarse con aquél, poseía, de 
manera mágica, un mundo en que los hombres man- 
daban y las mujeres obedecían, trabajando para 
mantener a su paroja. La realidad de la soudo- 
pareja entro el caften y la pupila era otra: aquí el 
rol posesivo, por imposición de la división del tra- 
bajo, correspondía a la mujer. El hombre jugaba 


12 Vénso' Soler Cañas, 197. 
18 fdem, 77, 
18 ble dem, 87, 
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un papel pasivo y en cierta forma, femenino **, Los 
grandes personajes del burdel que han quedado con 
nombre propio en la crónica son mujeres, las más 
famosas rameras del Temple en esa época; Enri- 
jueta, Filomena, Margarita, las “pardas” Refucilo, 
Pista y Flora, la “gringa” Catalina, la Moreira, 
ete.1 De los rufianes sólo quedan apodos —el Cf- 
vico, el Marsellés, el Moscovita— y los retratos tí- 
picos de crónicas y letras de tango, En cuanto a las 
casas de cita o de bailo, eran regenteadas por mu- 
jores o invertidos %. 
La vestimenta del rufián era colorida, brillante 
y barroca como la de una mujer, y no era difícil 
Verlo con la cara blanca de albayalde y los párpados 
sombríos de kohl, Sus ocios eran mayormente gas- 
tados en la peluquería, La pupila, en cambio, uni- 
formada por una suorte de ropa de trabajo, Jueía 
botines de abrochar, facón en la liga, cuando no pan- 
talones de montar y camisa abierta, Peleaba con 
sus colegas a mano límpla o a cuchillo, genoral- 
mente por la exclusividad'de un rufián, La blasfe- 
mía o el cachotazo la defendían de un manoseo no 
convenido, Fijaba ella misma ol procio y las condi- 
ciones del coito venal *, Un tango anónimo, reco- 
gido por Juan Piaggio, hace decir a una pupila, 
en este sentido; “Estese quieto / sosíeguesó / No , 
sn cargoso / caramba, caramba / cómo es us- 


M Hay yn texto clásico sobro el tema, el único toxto orglinico 
acerca de la concreta relación entro los términos de la seudo 
area del rfán y qu pupila Es el 3 

Cápico y la Marta” en el Mbro de Tallo, 91/54. El mural 
ordenado vo gero a lo a fuentes dispersas de que damos 
cuenta en cada caso. 

18 Véase por ejemplo, Bátiz, 49/4, Soler Cañas, 299. 

18 CL. Gómez, 140, 

11 Gobello, José en Hechos mundiales, número dedicado 
historia del tango”, Zig-Zag, Santiago do Chile, 1967, 
Bátiz, 49; Tallan, passim; Soler Cañas, 56 

8 Soler Caños, 47, 
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Y en el anónimo “Encuentro con una chin: 

“Por eso quiero advertirle / que soy muy estrila- 
dora / y no quiero que otra lora / venga a mandar 
en mi amor” 

Inversamente, la literatura Iunfarda recoge 
ejemplos de censura a la poca agresividad mascu- 
lina del cnften. 

Podestá se burla así de los rufianes de Monte- 
video: 

“Y ot vamos a sumar / no sacamos más que ce- 
ros / pues ellos son los primeros / en uk apuro a 
aflojar / (no digo de disparar) pues aépase en con- 
alusión / que tanto los del Cordón / de Capurro y 
de la Aguada / no tienon más que parada / y lo 
demás. .. la intención”. 

Un rufián confiesa, ón prosa de Roberto Cayol: 
«Si yo goso cuando ligo, on las broncas, por de- 
trás”, 

Un matiz homoerótico so suma a la sicología del 
mfián: el hecho de buscar ser mantenido por una 
mujer, que. culda por él en lo económico y aun le 
busca pupilas vicarias que trabajen por sus comi- 
siones, es en cierto modo la búsqueda de la figura 
materna y el reconstituir ln relación con el hombre 
de su madro, es decir el padeo, rol que jugarían los 
hombres qué sistemáticamente tienen ncceso a la 
pupilo. Su vida era completamente doméstica, pues 
permanecía en su pieza hasta el ancehecer en que 
iba a supervisar el trabajo de la pupila, a comer un 
bocado con los amigos y a bailar unos tangos en 
Ja antesala del burdel”. Aquí la cofradía volvía a 
reunir a hombres solos, entretenidos por el baile 
que llevaban ellos mismos y alguna lotrilla porno- 
gráfica. 

Ss ma, 18/7 y 17 

xn, 138/7 y 

21 Sel one una suerte de método comparado; véase 
o Sa dal 
procedimiento en muestro último capítulo, 
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Las mujores reñfan por la exclusividad de sus 
hombres, según apuntará en 1987 Manuel Romero 
en su tango “Tiempos viejos”. Ante la visita de 
algún aristócrata de paseo por los bajos fondos, el 
caften le presentaba, obsequioso, a su pupila %, Las 
dos mitades de Buenos Aires se encontraban en el 
tango, bailado con la pupila que iniciaba al ex- 
traño en las figuras do la danza maldita, Esta infil- 
tración de niños bien, deportivos y prepotentes, 
fue creando un señorío de la fuerza sobre los rufia- 
nes, hasta que las orillas se despoblaron de ellos y 
el radio urbano perdió sus quilombos gregarios, 
Newbory y Painlevó castigaron a muchos canfinflo. 
ros. Viceversa, un malevo famoso del Abasto, el 
“Cielito” "Traverso, acuchilló do muerte a uno de 
los Argerich. 

En la intimidad de la seudo pareja, las relaciones 
sexuales parecieron ser tan extrafins como denun- 
ciaba lo exterior del vínculo, El rufián solía pegar 
casi en público a su mujex, por lo que es de suponer 
que se trataba de un sustitutivo sexual, u falta de 
una verdadera genitalidad, Hartas de inmisiones, 
Trecuentemente frígidas o lesbianas, Jas pupilas 
ofrecían a sus hombres poco margen'para la nor- 
malidad sexual, 

Estas intimidades trascendían, a veces, a la calle, 
La envidia mezclada con el desprecio del hombre 
común estigmatizaban al rufián, “un equivocao de 
la naturaleza que no corta ni agua” sogún el escri- 
tor lunfardo Agustín Fontanella, para quien no ha- 
bía palabras ofensivas que pudieran herir a un 
hombre mantenido por las mujeres %, Ante el aban- 
dono de la mina, que podía dejarlo “por otro bacán 
mejor”, y que significaba la ruina del cantinfle, su 
actitud” era un pasivo lamento *, Se consideraba 


22 Qulntana, 38, 
38 Citado por Soler Cañas, 04. 
14 Véase carta antoblogiálica de wn rulián en Archivos de 
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“amurado”, o sea prisionero de una situación insu- 
perable, como “amurada” estaba la pupila en el 
burdel. El plañido histérico del rufián doloso y 
abandonado es un tema de tango repetido, a partir 
de “Mi noche triste”. 

El orden de la ciudad del mal tenía también su 
madre, una masculina señora que regentonba casas 
de baile y prostíbulos, Era la madama, Concepción 
Amaya, una de las más famosas, recibió el indi- 
clario apodo de “Mamita”. “Se trataba do mujeres 
con un don especial, gracia, sandunga, pico de oro 
—esto de valor extraordinario para régentear una 
casa de este tipo— y que tanto le metían a la gine- 
bra como al pernod o al ajenjo, o se cantaban, una 
Jetrilla picaresca, como arreglaban una bronca en- 
tro enamorados” ñ 

Hay testimonios de la rudeza masculina de las 
madamas, en prosas de la época, En la novela ¿Ino- 
cent culpables? de Antonio Argerich, la regenta 
expulsa a los clientes que se la pasan en “franelas” 
y no “pasan visitas” en los cuartos de las pupil: 
Juan Francisco Palermo retrata a la famosa 
ra” Laura, durante el suicidio de un cliente, gri- 
tando de Fabia porque, al cnor, había roto una 
botella de cerveza *, En el bailongo “La Vordo” de 
Guaminí, a principios de siglo, la patrona, doña 
Mntildo, cubierta de joyas y con una especie de dia- 
¿dema en la cabeza, vigilaba el local sentada en una 
suerte de púlpito *, Con doña Venus, en “Adán 


Polquiatría y Criminología de Buenos Aires, dirigidos por José 
Tngenieros, 1903, La transcripción en Gómez, 161/79, 
4 his Chinarro, Andrés: El tango y su rebeldía, Contíncatal 
Service, Bs. Asy 1995, 90. 
“Y por Soler Cañas, 33. 
Cómo se mató Cantalicio Gauna, do junio 1902; idem 68 
y siguientes 
27 Camaro, 5%. 
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Buenosayres”, estas madres fálicas del suburbio 
ingresaron en el cielo de los mitos poéticos. 

e) El gil o compadrito: Se vio ya el origen eti- 
mológico de la voz “compadre”. Su sinónimo es 
“taita” (corrupción de “taíla”, que es a su vez con- 
tracción de “tatita”, diminutivo de “tata”, padre). 
Compadrito resulta, por lo mismo, un compadre en 
pequeño, un ejemplar disminuido de malevo. El 
compadrito era el habitante masivo de la orilla, pro- 
letario, hombro de la clase modia pobre, oxillero por 
excelencia, En carácter de “gil” visitaba los bur- 
deles y cafés, pagando las consumiciones que man- 
tenían a los jefos del negocio. No eran mantenidos, 
ni delincuentes, ni hombres de cuchillo, sino simple- 
mente vecinos de estos personajes marginales, por 
una razón de ecología. La orilla albergaba por Ígual 
al trabajador pobre o desocupado como al lumpen 
propiamente dicho. 

La importancia del compadrito y de su cultura 
híbrida y particular reside en que copió los rasgos 
externos de usos y costumbres del rufián y del ma- 
levo —la indumentaria, el tango, el lunfardo— y 
los conservó como patrimonio estamental de su 
clase hasta el momento en que ésta ascendió social 
y políticamente. Por cierto que esa adquisición cul- 
tural hizo que dichos productos se fueran metamor- 
foseando y convirtiéndose en materia de consumo 
más universal, superando el primitivo hermetismo 
de la mala vida, Acierta Borges en su definición 
—'el pleboyo ciudadano que tira a fino”.-. al acce- 
der, al menos aquí, a copiar los datos de la realidad 
social: “Hará bastante más de cien años —escribe 
en 1930— los nombraban así a los porteños pobres, 
que no tenían para vivir en las inmediaciones de 
la Plaza Mayor, hecho que les valió también el nom- 
bre de'orilleros” *%, 


28 Borges, nota a pp. 78/0. 
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'También acertado es el concepto de Carretero al 
definir al compadrito como “hombre de la Argen- 
tina comercial”, por ser el explotado por excelencia 
y la clase en ascenso durante el período de montura 
de la civilización liberal. La semblanza de Bátiz 
merece copiarse: “. . .es un tipo el cual no haco más 
daños que exagerar las modas en el vestir, usa bo- 
tines de tacón alto y fino, sombrero chambergo, 
corbata de colores llamativos, es el sujeto orillero; 
siendo de advertir que no es el canfinflero”. .. “El 
compadrito trabaja y no frecuenta más que los 

rostíbulos cosmopolitas de las orillas (subur- 
los)” +9, 

“Nunca mo he querido ensuciar para darmo cor- 
te; me llamarán glífaro, pero lunfardo nunca”... 
“Tiso de refalar la mano nunca mo ha gustado, , + 
Prefioro comer tierra antes que me llamon raspa”, 
discurren dos compadritos según Juan Piaggio 
(“Caló porteño” en La Nación del 11-2-1887) %, 


Los primeros tangos 


El tango es la música bailable quo, sobre el ritmo 
binario doble de la antigua contradanza española, 
se danza en los ámbitos prostibularios de Buenos 
Aires en la década de 1870, dotado de una melodía 
improvisada al azar o tomada de otra música, y des- 
tinada a representar sexográficamente la relación 
del caften con su pupila, imitada por el público 
concurrente al lupanar, Los elementos coreográfi- 
eos que pueden rastrearse —el corte y la quebrada— 
son tomados de los bailes callejeros o privados de 
las comunidades negras, como ser la sembla y el 
candombe *!, Pero, a diferencia de los bailes negros, 


Eo do. 
50 Soler Cañas, 40. 
sn Exa el principal el “Teatro de la Alegría” mentado por 
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y ello es funcionalmente esencial, el tango es un 
baile de roce físico, es decir en que la pareja baila 
“agarrada”. 

La mujer se cuelga del cuello del hombre, o apoya 
su cabeza en un hombro del compañero —posición 
de “llevarla dormida”—; el hombre, con una mano 
en la cadera femenina, la hace retroceder, introdu- 
ciendo sus ples, on los pasos directivos, entre los 
pies de la mujer, y detenióndose al término del com- 
pás. Los dos movimientos yuxtapuestos imitan la 
inmisión fálica, el roce vaginal y la efusión eyacu- 
Intoria. Los torsos permanecen inmóviles, redución- 
dose la danza a los movimientos ejecutados de la 
cintura pelviana para abajo *2, 

El rol de la melodía no es Menado por los pri- 
mitivos músicos de tango, como se dijo. So aabo, 
no obstante, y aparte de los casos de habaneras 
andaluzas adaptadas al ritmo del tango, quo uda 
melodía guorrera, cantada por los soldados de Arre- 
ddondo en 1886 —el “Queco"— sirvió de materia 
melódica al bailo descripto, Queco era un lupanar 
castrense de los frecuentados por las chinas, Por 
un tiempo se dijo “bailar quecos” como “bailar 
tangos” %*, El común denominador de todos los tan- 
gos no es la música, sino el baile, “Hay cálido am- 
biente coreográfico en las casas públicas y en los 
barrios portoflos. Estos centros de. efervescencia 
tienden a singularizarse por la incorporación de 


Lucio V. López, pp. 171/2. Gesualdo transoribo crónicas de la 
segunda, mitad del 800, con censuras sobro tales sitios escanda- 
osos, Fl “salón” do Carmen Gómez loude tocaba un pardito de 
apellido Vilela; los “builes inmorales” de Jas calles 25 de Mayo 
y Maipú, (recordemos la proximidad do los “cuartos”) fustigados 
en La Tribuna del 14 de enero 1868 y La Pandora del 15 de 
febrero 1870 y, finalmente, el £amoso “Pasatiempo”, vecino al 
hueco de Lorea, en Paraná entro Cangallo y B, Mitre (Ver 
Gesualdo, 900/1). 
32 CÉ. Carel 
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recursos y maneras que, en la pugna por el luel- 
miento individual, van creando poco a poco el varón 
del bajo pueblo y el aristócrata libertino. Todas las 
danzas se bailan aJlí con el mismo estilo” *M, 

En cuanto al nombro, como se apuntó, es tin voca. 
blo bozal incorporado al lunfardo con un nuevo 
significado, como tantos otros del mismo origen: 
e batuque, marimba, quilombo, catinga, candom- 

Tangos indiyidualizables de esta primera época 
son; “Bartolo”, cuyo origen melódico fue descu 
bierto por Carlos Vega *; “Andate a la Recoleta” 
(andate de juerga, según un dicho de la época) 1; 
y “Damo la lata”, expresión lupanaría que signi- 
fica: dame las latas que los clientes te han entre- 
gado por la cantidad de accesos cumplidos (habla 
el vufíán y se dirife a la pupila). De “Andate a la 
Recoleta” se conserva una letra, metamorfosis de 
la original, que quizá lo fuese de una habanera: 

(Original) : “St, st, sí / que Gaudencio se va a 
fundir / No, no, no, / que Gaudencio ya se fundió”. 

(Variación) : “SÍ, sí, st / que esta nocho me toca 
ami / No, no, no / y la puta que te parió” 1, 

Se sabe de unos músicos primitivos —Míguenz y 
ol Negro Casimiro—- cuyos tangos han desapare- 
cido, 'ambién se ignora el repertorio de los anti- 
guos cuartos de las chinas, que tocaban los conjun- 
tos de Aspiazú, Canaveri y Ramos *. En cuanto a 
Jorge Machado, os do inducir, por unos versos de 
Gabino Ezeiza que lo mentan, que era autor de 
habaneras, El acordeón y la concertina, antocesores 
del bandoneón, fueron tocados por Santa Cruz pa- 


94 Vega, Danzas y canclones, .. 
45 Lanza, 19, pl 

2% Bates $0 y artículo cado de Vega on La Prensa 
ar Wilde, 185, 

38 Vega en artículo citado de La Prensa, 

99 Batos, 29/30; Gobello on Hechos. .., 11, 
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dre ya entre los soldados de la guerra del Para- 
guay; Bartolo “el brasilero” y “el inglés” don To- 
más (hacia 1870 y 1884, respectivamente) '%, El 
tango más antiguo con autor individualizado es “El 
entrerriano” de Rosendo Mendizábal. 

Los títulos de los primeros tangos revelan la eco- 
logía del nacimiento. Podrían agruparse en estos 
tres sectores: 

a) Títulos ocasionales: Nombran tangos con de- 
nominaciones tomadas de personajes del ambiente 
—clientos o músicos — o lugraros en que se bailaban 
habitualmente: “Rodríguez Peña”, “Z Club”, “La 
morocha”, “Maipú”, “Armenonville”, “Royal Pi- 


gall”, “La sonámbula”, “La oración”, “El estribo”, 
etcétera, 

b) Títulos 'de alusión sexual o Iupanaria: Nom 
bran metafóricamente objetos sexuales, escenas del 
a o quedes de la vida proxenética; “El 
choclo” 


“RI fierrazo", “Con qué trompieza que no 
“Aquí. .. se vacuna”, “La e. . . de la lora” 
)ntado actualmento como “La cara de la 


h6, sacá- 
+. Sucia” (Actual. 


'Sogulla que va chumbiada”, “Chiflale que 
para un charco”, “Taque- 
'No ompujés, caramba 
“Cuidado con los cincuenta” (alusión al edicto po- 
licíal que multaba con cincuenta pesos a las Insl- 
nuaciones deshonestas en la callo). 

e) Tangos con letra: Conocidas son las letras de 
“Bartolo tenía una flauta”, en boga hasta las com- 
parsas de carnayal de hace veinte años; “Francisco 
tenía una mona” y “Quiero papita”, con música de 
Poncio (“Quiero papita papita, tesoro / damg pa- 

40 Véase extuvstiva enumeración de instrumentista primitivos 
en Stilman, 22/4. 


LA CIUDAD DEL TANGO 50 


pita, papita pal loro”), Los hermanos Bates y Chi- 
narro recogen estas letrillas anónimas: 

“Brum! Filomena, Margarita / Brum! Enri- 
queta la C.. .. / Son tres mujeres caj...” 

“Gon tup... y luso... / me llenaste rn barril / 
me tuviste en la cuma / febrero, marzo y abril 

“Por o... con una mina / que era estrecha de 
caderas / me ha quedado la p... / como flor de 
regadera” M, 

“Chacarora, chacarera / chacarera de mi amor / 
si yo te pido una cosa / no me contestés que no / 
Chacarera, eto, / no me hagas más sufrir / todos 
duermen en tu cama / yo también quiero dormir 
7 ...La chacarera tiene una cosa / que ella la 
puarda / con gran cuidado / porque es chiquita / y 
es muy sabrosa.” 

(“La chacarera”, letra de Caruso y música de 

Maglio) “, 

“Señor comisario / deme otro marido / porque 
ésto que tengo / no 0... conmigo / ... Señor comi 
sario / demo otra mujor / porque ésta que tengo / 
no quiere e...” ("Señor comisario”, milonga do la 
Academia de Montevideo), 

“Pejerrey con papas / botifarra frita / la mina 
que tengo / nadie me la quita" (“Pejerrey con pa- 
pas”, ídem). 

El compadrito había aprendido del rufíán los pa- 
sos del tango. Los había practicado con sus com- 
pañoros de espera en la antesala del quilombo, 
Identificado y emblomatizado en esta danza, amplió 
su ecología. Hacia el final del período que se his- 
toria, ella era la siguiente; 

2) Burdeles y cuartos de las chinas, 

b) 'Academias “: Eran cafés cantantes atendi- 


42 Bates, 76, 
sa Folino, 71, 
48 Canaro, 03 y s0. 
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dos por mujeres y generalmente regenteados por 
italianos en el barrio de la Boca, Abundaban cerca 
de la esquina clavo de Suárez y Necochea, en las 
proximidades de un comité conservador, El nombre 
académico está tomado de las antiguas corporacio- 
nes de bailes negros. No eran lugares en que ao con- 
cortara comercio carnal, pues carceían de la tras- 
tienda del lenocinio. Los principales, en la Boca, 
eran: “La Marino”, “El Griego”, “El Royal” “El 
Alemán”, “El Edén”, “Café Concort” de Villoldo 
y ln casa do baile de Filiberto padre, En Avella- 
neda; “La Busecca”, 

e) Casas de baile: Lugares de prostitución clan- 
destina, regenteados por las clásicas madam 
tas alquilaban por horas las “ensas”, incluyendo en 
el precio, bebidas, mujeres y'orquesta de tangos o 
pianiata” Individuos de la oligarquía eran los cllon- 
tes que aquí invitaban a sus amigos. 

ch) Cafés de hombres solos: Junto a las acade- 
mias, en la Boca había lugares en que se escuchaba 
tango, y cuyo público estaba compuesto de hombres 
aislados. “El tango y el alcohol eran uno, y nada se 
entendía mejor con las penas que le rodeaban, Yon: 
cando como peñiones, en los abismos varonilés del 
pecho, . la música nueva y sin letra ayudaba a llorar 
para adentro... Mucho era lo que tenía que llorar 
así un compadre y le gustaba que su duelo fueso 
visto y lo compartleran todos, .. Si un tango deter- 
minado le hablaba más que los otros, el monstruo 
sentimental que le rugía por dentro le hacía repe- 
tir dos, tros, cuatro veces, y hasta que se le dieso 
la gana” 4, 

a) Baílétines con organito: Se apuntó ya que los 
organitos difundieron la música de los tangos por 
Jos barrios alejados de los puntos de concentración 
prostibularia. Los jóvenes que conocían la danza 


44 Tallon, 01/2. 
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maligna, aprovechaban del organito para bailarla 
en la calle, Las mujeres, debiendo ignorar este baile 
de perdularias, se mantenían ajenas, Pero el con- 
tacto se habín establecido, y el tango, después del 
900, llegó a los atriles de muchos pianos familiares 
de la clase media. É 

e) Bailes de carnaval; El carnaval tenía, sobro 
todo desde los tiempos de Rosas, el prestigio de ser 
una fiesta callejera de la plebe, adueñada por un 
tiempo de los ámbitos que le eran normalmente 
inaccesibles, Con la desmesurada burdelización de 
Buenos Aires, la fiesta fue ocasión de que se mos- 
traran en públicos las pupilas, Por ello, por llevarse 
fuera dol lupanar la danza simbólica, Juan Pablo 
Echagilo llamó al carnaval, “la fiesta del tango por- 
toño”, “Para esa ópoca ya se han comprado cuatro 
arrobas de pinturas finas y ordinarias, cold-cream, 
glicerina, vaselina y un sin fin de porquerías en 
las perfumería y casas de pelnados, cuyas cuatro 
arrobas de ungllento van a sorvir para embadur- 
nar la cara a un mundo de mujeres, a las que fal- 
tará el tinte de aparentar buenas ojeras, cejas ne- 
gras y pobladas y lindos ojos porquo todas quieren 
tenerlos melancólicos” **, “Los bailes de los teatros 
han degenerado en bacanalos y la concurrencia que 
a ellos asiste la componen la juventud alegre y ele- 
mentos de la última capa social, El carnaval ha 
quedado en manos del pueblo soberano, que se dí- 
vierte y goza a su modo. . .”, 

Los teatros más exclusivos se habilitaban para 
esta efusión plebeya y malviyiente. Desde la ina 
guración del “Prado Español” en la Avenida Quin- 
tana, las mujeres bailaban el tango en público, Por 
cierto que la aristocracia so recluía en sus salones 
privados o en los muy exclusivos ámbitos de “Tigre 
Hotel”, “Las Delicias” de Adrogué o el “Club Mar 


40 Bátiz, 81 y Bilbao, 190. 
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del Plata”. Las comparsas de sociedades carnava- 
lescas desataban la violencia callejera, Algunas de 
estas sociodados, siguiendo una tradición de los 
tiempos de Alsina, eran negros o gauchos bajo cu- 
yos disfraces se divertían jóvenes de la alta bur- 
guesía, En “Los pampeanos 
taban los hermanos Barceló y Si 
Salas Chávez, que fue colaborador del gran señor 
del lugar 9, 

1) Él teatro: En las piezas de género thico mu- 
sical era común que se bullaran milongas (ej.: “La 
estrella” de Antonio Podestá, estrenada en 1889) 
o habaneras, normalmente a'cargo de negros. En 
la década del noventa proliferaron los ejemplos: en 
“Julián Giménez” de Abdón Aróstegui (1800); 
“Exposición argentina” de Uso y Martínez, con 
música de Palau (1891) ; “Justicia criolla” (1897) 
y "El deber” (1898) ambas de Exequiel Soria: en 
Ja primera, una habanera evocaba el tango con cor- 
tes; en la segunda, una milonga imitaba al “Señor 
comisario” Y. En otra obra do Soria, “El sargento 
Martín” «e metan los bailes porteños durante la 
guerra del Paraguay, incluyendo al tango y el “puro 
corte” 4%; en nuestra opinión se trata de un ana- 
cronismo, ya que la obra se estrenó en tiempos de 
ascenso del tango (1806). Puedo, en cambio, afir- 
marse que el primer tango bailado on una pieza 
teatral (“Fumadas” en 1901) lo fue por Pablo Pos 

está, 

2) El varictés: A imitación de las grandes euple. 
tistas de la “belle époque”, en los tabladillos del 
Bajo, ciertas figuras argentinas fueron imponiendo 
el tango picaresco en tales ambientes. Los músicos 
de zarzuela y cuplet que servían al repertorio espa- 


40 García Jiménez, Francisco: Vida de Carlos Gardel contada 
por José Raszano, Ba. As, 1940. pág, 27; Rosa, 103 y 107, 

“47 Caella, 80 y Lara Roncettl, 104/7. 

46 Lara Roncoiti, 105/0. 
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fol y algunos de tango vinculados al teatro —Vi- 
Noldo y de Bassi por ejemplo — crearon piezas para 
las nuevas estrollas locales: Flora Rodríguez, Linda 
Thelma, Pepita Avellaneda, Lea Conti, Lola Mem- 
brives, Dorita Miramar, “La Pamperito” 4? Sus ré- 
plicas masculinas podrían ser Alfredo Gobbi (p) 
Ángel Villoldo, Arturo de Navas, Plorencio Parra 
viciní. 

h) El fonógrafo: El hecho de que, incidental- 
mento, so fuera aceptando la música del tango des- 
provista de gu soez coreografía, facilitó la venta de 
discos que difundieran las versiones de los astros 
del momento. Las tiradas cómicas de algunos mo- 
nologuistas —Gobbi y López— fueron registradas 
por Victor Lepage en 1897, Villoldo cantó sus tan- 
gos satíricos, El mismo Lepago, en 1899, vendía 
fonógrafos. “Columbia” produjo su primer disco 
en 1903, y “Odeón”, bajo la dirección de Max 
Glúeksmann, en 1911. Los pequeños conjuntos típi- 
cos posteriores a 1910 —Maglio, Firpo, Canaro, 
Greco— conocieron los primeros sucesos disco- 
gráficos del tango. La oronología es ósta: Firpo 
(1918) ; Gardel-Rawzano (1914); Lola Membri- 
ves (1915) y Corsini (1916). 


La ecología exclusiva 


El auge del tango hacia finales de siglo hizo que 
muchos locales de diversión pública se consagraran 
a 6), £sta fuo la manera de lograr, fuera del burdel, 
un lugar exclusivo, Aparte de los ya citados con- 
viene enumerar: en Lorea, la alpargatería de Es- 
tados Unidos y Solís; en Patricios, los puntos de 


49 Ferrer: Ft, sonora. .., folleto, p. 8; Soler Cañas, Luls, em 
Revista dol Instituto de Investigaciones Históricas Juan Manuel 
de Rosas, no 23, enero-diciembre de 1999, 272 y ss. 
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reunión de la calle Arena y las proximidades de los 
prostíbulos en la avenida Pavón; en la Boca, el 
“Taneredi”; en San Telmo, “La red”, lugar de Yeu- 
nión do pescadores; en los Bajos de Belgrano, 
donde se corrían carreras cuadreras y funcionó el 
primitivo Hipódromo Nacional, “Las tres esqui 
nas”, “La batería”, “La ensenada”, “Nani Zani” 
y “La violeta”, freduentados por la gente del turf; 
en Palermo, él “Tarana” (posterior “Hansen”, 
desde su compra por un guizo do este nombre), “El 
kioskito”, “El velódromo”, “La glorieta” y “El tam. 
bito”. (obsórvese el diminutivo de “tambo”); en 
Recoleta, “El Prado Español” y en el Paseo de Ju: 
lío, peringundines y cafés, entre ellos “Ratacián” 
y “Cosmopolita”, 

Los negros, poco a poco, y por imposición 
de los inmigrantes recientes, fueron radiados 
de los sitios de bailo. Las negras dobioron nbando- 
nar a las nuevas “esclavas” sus puestos, Por ello 
so abrieron locales donde se reunían exclusiva- 
monte los morenos: “Ninfas porteñas”, “Delicias 
porteñas” y “Caprichos de la juventud” 'en el Tem- 
ple, hacia la zona de los “cuartos de las chinas”, 
“Alegrías porteñas”, en San Telmo %, 


Los músicos de la ora empírica 


En la ora empírica no hay normas codificadas 
que rijan la producción musical del tango. Ésto 
tiene un carácter muy definido, dado, sobro todo, 
por el funcionalismo que impone el ambiente en que 
se baila, Pero está aún ausente el músico escolás- 


80 Véase por ejemplo, Dates, 23 y 90. Sobra ol cvigon de la 
voz peringundía (sinónimo de Jugar de baile líbertino y a la voz 
de pieza de bailo, identificación corriente en la época, según 
prueban las voces milonga, tambo y ballongo) véase la exhaus- 
tiva nota de Soler Cañas en 43/0, 
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tico, el creador propiamente dicho que, superando 
la inmediata naturalidad de la creación primeriza, 
reflexione sobre sus formas y componga de acuerdo 
a las normas obtenidas en dicha reflexión, Ni sub- 
jetivamente ni objetivamente —estóticamente— 
hay una consciente escuela de tango, Existe por un 
lado una clerta porción de músicos profesionales, 
de formación académica, que ejecutan y aun com- 
ponen tangos, siguiendo el carácter impuesto por 
los sitios bailables. Por otro lado, algunos músicos 
intuitivos, utraídos por la nueva forma, componen 
y ejecutan de oídas. Faltan la síntesis entre el con- 
sorvatorio y la mística, por decirlo de manera sim- 
bólica, 

La forma rítmica es aún indecisa ; el antiguo pie 
binario, ramificado en coroheas corrupto por el uso 
bailable, tiendo a ser cuaternario sin alcanzar a for- 
malizarse, Las letras incidentales —la mayor parto 
de las cuales son improvisadas... no dan como re- 
sultado una genoración de lotristas ni cantantes, Jl 
número de músicos de cada orquesta varía sensi- 
blomente. Su composición, otro tanto: del primitivo 
trío negro so pasa a forehaciones de lo más varia- 
bles, El único rasgo tímbrico que se adquiere lo da 
la prsmcia establo del bandoneón, sobre todo desde 
principios de siglo, Faltan partituras, Las piezas 
se transmiten oralmente, É las variaciones se im- 
provisan; el director señala la tonalidad de la pri- 
mera cláusula, y en medio de la ejecución, ordena 
modular hacia otra tonalidad determinada. La me- 
lodía es cantada por el solista más avezado, gene- 
ralmente un bandoneón o una flauta, a veces un 
piano, Los demás proporcionan el relleno armónico. 

Los tangos no tienen estructura definida, aun- 
que tiende a genoralizarse la repetición del estri- 
bíllo tres veces, alternando con dos cantos distintos, 
siendo Ja melodía de cada uno, en general, de igual 
duración. A veces se improvisan pequeños puente” 
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entre una accción y otra, u oberturas, El esquema 
serías 

A (estribillo) B (primer canto) A-C (segundo 
canto) A. 

La variación y la armonización polifóhica faltan 
todavía. Los recursos tímbricos son, simplemente, 
los que emanan del sonido de cada instrumento. 

La inestabilidad en la constitución de los cx 
juntos depende de un rasgo ambiental: el pres 
puesto de los sitios, esenso en cuanto a música e 
instrumentos, hace que no se puedan mantener 
orquestas estables, Es notablo, sobre todo, la ausen- 
cia de un piano fijo, por la falta del mismo en los 
lugares de tango, salvo en las casas con madama, 
donde solían ejecutar mujfatos profesionales, El 
público, por otra parte, en' las condiciones en que 
se toca el tango, sólo puede bailarlo y divertirse, 
sin p.eocuparse mayormente por la audición, No 
existe aún la suficiento pasividad quo aliente sesio- 
nes ¿ «"amente musicales con tangos. 

A pesar del empirismo y la improvisación, log 
tangos compuestos tienden a ser fijados en parti- 
turas, y a cuidarse la línea melódica de forma que 
se vuelva fácilmente cantable. Algo similar ocurre 
con las formaciones, que poco a poco repiten la 
combinación bandoneón-piano-violín, El aerófono, 
pastoso y grave, compensa la agudeza y brillo del 
violín; el piano sirvo de apoyo rítmico, El primer 
trío de este tipo fue el de Loduca-Castriota-Canaro 
(1908). Este último inventaría, justamente, la de: 
nominación de “orquesta típica”, Lo siguieron el 
DON Berto (1911) y el de Genaro Spósito 

12) %, 

-En cuanto a géneros, el único existonto era el 
del tango-milonga, directa y exclusivamente baila- 
ble. Sus líneas melódicas se componían de cláusulas 


2 Ferrer, Horacio Arturo; El tango, su historia y ecolució, 
A. Peña Lallo, Bs. As., 1980, p. 44. 


LA CIUDAD DEL TANGO 67 


divisible en pequeñas células cuya estructura se 
repetía, Una modulación tonal llevaba de una cláu- 
sula a la otra, Los letras, entre los payadores, se- 
guían siendo cifras camperas como las del siglo XIX. 
Entre las escasas letras propiamente tangueras, 
aparte su carácter normalmente obsceno, faltaba 
una definida temática, 

Como queda dicho, la mayor parte de los músi- 
eos carecía de formación musical. Tocaban de oído 
y escribían al dictado para copistas profesionales. 
Muy pocos improvisados, tras dedicarse al tango, se 
instruyeron en materia musical, 

Alfredo Bevilacqua, profesional, abordó el tango 
con intenciones de adecentarlo y hacerlo un género 
abstracto, Falló on su empresa, como ora obvio que 
ocurriese, dadas las condiciones ambientales, y 
abandonó al tango por la música en general, De los 
demás, sólo Prudencio Aragón y Rosendo Mendi- 
zábal eran pianistas profesionales, Entre los mú- 
sicos escolásticos que se asomaron al tango, con un 
prematuro deseo de academicismo o por simple cu- 
riosidad eventual, merecen citarse; el italiano Sal- 
vador Merico, el uruguayo Alberico Spatola (lar- 
gos años director de la Banda de Policía), Pere- 
grino Paulos, Arturo de Bussi +(descendiente de 
músicos) y el español Manuel Jovés (músico do 
zarzuela y maestro de cupletistas). 

La masa de músicos empíricos acusa ciertos ras- 
gos comunes: un orígen proletario y, por lo mismo 
orillero; la falta de carrera musical; el acerca- 
miento vocacional al tango y la formación del mú- 
sico en la práctica del género bailable, Como prueba 
de lo dicho, pueden enumerarse; 

Manuel Aróstegui: uruguayo, empleado en'una 
agencia de mpuestas de carreras, vino a Buenos 
Aires sin destino fijo, y aquí descubrió el tango 
escuchando a Maglio. Agustín Bardi: pianista em- 
pírico, fue toda su vida empleado de tienda y de 
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la contabilidad de una empresa exportadora; se 
dedicó a la ejecución en períodos aislados, para 
abandonarla definitivamente, Juan Carlos Bazán: 
fue obrero tipógrafo; Augusto Berto, pintor deco- 
rador; Alfredo Bevilacqua, obrero maderero y en- 
pleado de comercio; Ricardo Brignolo fue empleado 
en una empresa de construcciones; Manuel Campo- 
amor, pinche de oficina. A Samucl Castriota no so 
le conoce ocupación alguna antorior a su carrera 
de instrumentista, Roberto Firpo: en sus comienzos 
musicalos sufrió una frustración; emigró del campo 
a la ciudad donde fue obrero changarín y aprendió 
rudimentos de notación con Bevilacqua; se enseñó 
a sí mismo cl manejo del piano, Vicente Greco: ha- 
bitante de un conventillo, vendió, desde chico, dia- 
rios, junto con sus hermanos, Juan Maglio fue me- 
cánico de automóviles; José Martínez empleado en 
una escribanía; Gerardo Mattos Rodríguez aban- 
donó las carreras de arquitecto y músico; so fue a 
Europa de donde regresó con dl cargo de corres- 
ponsal de un díario uruguayo; sus derechos de 
autor de “La cumparsita” lo mantuvieron hasta su 
muerte, José Luis Padula, fue guitarrista ambu- 
lante por provincias; Exnesto Poncio fue, también, 
músico ambulante; fiduardo Arolas fue pintor de 
puertas y lotroros; Francisco Pracámico y Luis 
Toissoiro fueron obreros; Rafacis Tuegols y Josó 
Razzano, empleados, y finalmente Ángel Villoldo, 
cuarteador y obrero tipógrafo. 

Además de ser orilleros por estar en el margen 
socia] que alborgaba a todo proletario, ninguna 
otra connotación lumpen subraya la vida de estos 
músicos. Valgan como excepciones las de Poncio 
(matonismo), quince años en reclusión por homici- 
dio; y Arolas (proxenctismo) quien fue absuelto 
de muerte culposa —en Montevideo— y murió acu- 
chillado en una refriega de rufianes, durante su 
estada en Francia, “En esta calleja sola / y ama- 
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sijuo por sorpresa / fue que murió Eduardo Arolas 
/ por robarse una francesa” (Enrique Cadícamo: 
“Luna de Montmartre”) *. 


Anverso y reverso del hermetismo 


La orilla, condenada a la exclusión de Ja civilidad 
organizada por la oligarquía nacional, respondió a 
tal confinamiento inventando un hermetismo com- 
plojo-——lengunjo, indumentaria, música y baile— 
que enfrentara 41 hormotismo impuesto desde la 
altúira social, En la primera fase de la formación 
liberal del país, junto con lu exclusión de la pobla- 
ción orillera de la vida pública, la oligarquía abo- 
minó de todos sus productos culturales, Así como, 
en lo político la Nación era patrimonio de la elase, 
en lo cultural, la invención orillera no era nacional. 
Por un lado el orlilero era el mal: el trabajo por sus 
manos, condenado como inferior desde los tiempos 
feudales; el delito, la vagancia y el proxenetismo, lo 
sellaban indeleblemente como maldito. Por otro 
lado, el orilloro era el peligro: orilleros eran tam- 
bién el pequeño propietario y el proletariado mar- 
ginal, elementos de una posible Argentina indus- 
trial y democrática, La cultura orillera. resultal 
así, maldita y poligrosa, y había que radiarla del 
ámbito de, la clase, es decir del ámbito nacional. 
Para tal fin so inventó el mito de la Argentína de 
pura raza, una Nación criolla sin hibridaciones ra- 
ciales ni sociales. Se identificó al orillero con el 
gringo y éste con lo no nacional, Frente a la orilla, 
Ja aristocracia exhibía sus blasones impolutos, su 
erlolledad mantenida intachable desde tiempos in- 
'memorlales, desde los orígenes heroicos de la nacio- 


52 Ulla, Noemí; Tango, rebelión y nostalgia, Jorge Alvarez, 
By. As. 1087, p. 102. ES 


7 . BLAS MATAMORO 


nalidad, El tango, como producto lumpen, fue ta- 
chado de no nacional, de híbrido y. gringo, y con- 
notado con los sitios malditos en que había nacido. 
Carlos Ibarguren y Leopoldo Lugones fueron los 
prematuros detractores del tango, En sus invecti- 
vas no puede ocultarse el substrato social de la 
ideología de clase, destinada a reivindicar los fueros 
del patriciitdo frente a las pretensiones de la, plebe, 
La Nación es la propiedad de la clase fundadora, 
como una suerte de fundo que se posee por dere: 
cho natural, Frente a ella, toda petición de derechos 
es contraria a la naturaleza misma do la Nación, 
y por ello reprobablo en nombre de la integridad 
hacional 1%, El silogismo de la oligarquía es sen- 
cillo; la Nución soy yo; todo lo que no es yo, no es 
nacional: 

“El tango es en Buenos Aíres una danza priva- 
tiva de las casas de mala fama y de los bodegonos 
de la peor especie, No se baila nunca en los salones 
de buen tono ni entre las personas distinguidas, 
Para los oídos argentinos la música del tango des- 
pierta ideas realmento desagradables” (declaracio- 
no de Enrique Larrota, embajador argentino en 
París, a un corresponsal inglés en el año 1913) %, 

Por cierto que estas invenciones ideológicas eran 
una parto de la suporostructura cultural y confe- 
snble de la oligarquía. Sus hombres eran bailarines 
del tango, en el mundo secreto del mal, al que no 
Jegaba la luz del día que iluminaba la ciudad no- 
toria y oficial. El tango entraba en sus vidas a con- 
dición de que ambos mundos luz y sombra-— no 
se entremezclaran, Aquellos hombres “no llevaron 
el tango de su cosa a la noche, ni el tango de la 
noche a su casa, Los dos estilos nacieron y se desen- 


rut Véa ai de Laos str la amos sefeencia de 
As, 23 de setiembre 1013, Hechos... ás 
"44 Citado por Roma en 190/1, 
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volvieron con toda independencia, y debían por 
Fuerza coexistir así, independientemente” *. 

El tango era un personaje vampiresco en el alma 
del aristócrata. Dormía durante las horas diurnas 
pasadas en la metrópolis del bien, y despertaba con 
las primeras sombras, para deambular en los calle- 


'Compelidos por la exclusión, los hombres de 
tango inventaron un comportamiento de logia ori- 
llera, una confraternidad de malditos cuyas reglas, 
aparte de significar reducirse a una ecología mar 
sinal, eran la práctica del tango y Ja contraseña 
del iniciado. Como en las sociedades secretas, cada 
miembro de la logia recibía un rebautizo en forma 
de mpodo o de metamorfosis en su nombre, Éstos 
ostaban condicionados, generalmente, por el origen 
gringo de los músicos y de su público. Pueden agru- 


toj 


'nsco” Urdapi 
llota; “Negro” Lorenzo Martínez; “Inglesito” La 


la Paternal” 
los Marcucci; “Pibe Bernardo” Germino; “Bacan- 
cito” Rizxuttl; “Tito” Roccateglia 
“Oriental” Razzano; 

Aspiazú; “Palito” Abbate 
Biattore; “Dominguito” Salerno; “Tigre” Arolas; 
“Mano brava” Di Cicco; “Pocholo” Pérez; “Ciego” 


55 Tallos, 78, 
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tango, con independencia de su origen furtivo, 
Cuando la conciencia del músico advirtió tal pro: 
plodad, y se dieron las condiciones ecológicas am- 


Ja normativa musical y literaria del tango, es decir 
su canonización, 


bs ba Vega, Carlos: La música popular argentin; tomo 2: 
«Framologia”, Insituto de Literatula Argcotra de E Lam] 
a a e a 


LA TRANSICIÓN HACIA LOS CÁNONES: 
EL TANGO COMO MÚSICA DEL CABARET 
(1910-1912) 


La presión de las clases orilleras por ascender y 
la oposición exclusivista de la aristocracia se resol: 
vió por un trámite ncuerdisto. El radicalismo eligió 
la subversión en 1890, en 1808 y en 1905, con resul- 
tado adverso, pero fortalecido cada vez por la falta 
de porspectivas del goblerno exclusivista liberal. A 
la claso dirigente le quedaba una opción: inclinar 
a los radicales a una subversión total o acordar con 
ellos una salida media que dejara en manos del 
Tógimen ciertos resortes esenciales de poder, Como 
en conflictos anteriores, la oligarquía optó por el 
Acuerdo. Ceder para permanecer fue el lema no ma- 
nitlesto, Los dictámenes de Joaquín González para 
lo social y de Carlos Pellegrini para lo electoral 
fueron recogidos en 1912 por la loy de sufragio 
universal. 

Lo aportura política qué se iba dibujando paula- 
tinamente reperentió también a nivel del trato con 
la cultura orillera. Se tendió a hacer del tango una 
institución pública y a neutralizar su contenido ma- 
ligno. Así como el radicalismo aceptó el acuerdo y 
se convirtió en un partido liberal, el tango aceptó 
el adecentamiento y dejó la orilla, perdiendo su her- 
'motismo primitivo. La oligarquía inventó un tango 
para su consumo privativo. Se perdió la original 
Corcografín sexográfica y se conservó la forma es- 
tructura), convirtiéndolo en un fenómeno estético. 
Los músicos profesionales debieron acudir a servir 
en los nuevos sitios de baile aristocrático e inventar 
Sna manera nueva de ejecutar el género, que em- 
pesó, de esta manera, a ser tratado como ina forma. 
Rbstracta adaptable a circunstancias diveraas, 

Tn el momento de la transición, la aristocracia 
practicó el tango en lugares de diversión ceremo- 
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nial, sín abrir aún las puertas de sus salones a la 
danza malviviente de otrora. Pero la pérdida del 
exclusivismo orillero hizo admisible el tango en las 
pistas humildes, donde las mujeres de la clase me- 
dia y el proletariado practicaban el baile en pú- 
blico, a condición de evitar cortes y quebradas. Las 
fotografías de la época empiezan a fijar el tango 
por primera vez: las parejas decentes, con bas- 
tante luz intermedia, evitan toda postura de fur 

El “Mocho” se queja, en 1903, de que el tango haya 
perdido los arrestos compadres y belicosos del 
tiempo de los quecos. Campoamor abandona la 
composición, repitiendo la queja, El Caras y caretas 
del 7 de ESA 1908 publica, oo, on pasos de 
tango a cargo del “Maco”, un bailarín salido de la 
aristocracia, Lo acompañan, indistintamente, un 
compañero o una compañera “, Bartolomé Mitre 
decide escribir una letra de tango para “El torito” 
de Pedro Rius, que una grabación alemana difunde 
por Europa *!. Músicos de familias aristocráticas 
se dedican al tango: Julio Rocca, Agrelo, Parra- 
vicini, Glemes, el “ato” Zavalía, Nano Sílles, Al- 
berto López Buchardo —autor de “Germaine” y 
uno de los difusores del tango en París %, El 21 y 
22 de noviembre de 1914 la Asociación Argentina 
de Compositores organiza un concierto de tangos 
1, dos manos en el Teatro Moderno (actual Liceo). 
Tangos en el plano se oyen por estos años en los 
elubes más exclusivos de Mar del Plata, En las 
fiestas del Centenario el gobierno encarga un tango 
a Alfredo Bevilacqua, y es tocado por una banda 
militar en la Plaza de Mayo; el encargo se repite 
en 1916 por parte del gobierno de Chile; las obras 
son “Emancipación” e “Independencia”, Como con- 


00 Véase Ferrer; Hist, sonora. .., folleto, p.. 27. 

57 Philipeaus, Enrique Walter: “Milro autor de la letra del 
“Torito” en Clarín, revista del 9 de octubre 1006, 20/1. 

58 Schianca, 192, 


LA CIUDAD DEL TANGO 15 


trapartida orillera, Greco escribe en homenaje de 
la Infanta Isabel de Borbón, en 1910, el tango “La 
Infanta” 

Ta disolución de la orilla como ecología del her- 
motismo, va corriendo los límites de la ciudad del 
tango hacia los predios de la clase media, es decir 
los cafés de barrio de atenta clientela, los nuevos 
sitios de tango, ya no bailable, de Villa Crespo, Pa- 
Jermo, Once, Congreso y todo lo largo de la calle 
Corriéntes desde Chacarita hasta el bajo. Borto 
ocupa “La oración” y luego el “Cató central”, Spo- 
sito, ol “Bar Iglesias”. Magllo el “Garibotto” y 
Greco, “El estribo” 

Esto último organiza ciortas exclosivas misas 
únogras del último hormetismo tanguero en su pleza 
del conventillo de la calle Sarandí entre Constitu- 
ción y Cochamba. Obras corno “Ojos negros”, de 
larga secuencia melódica, son compuestas para este 
requiem al tango maldito. Algunos personajes de 
la altura descienden a este postrer infierno del 
tango, evocando aquellas visitas de los patoteros a 
las academias de la Boca: Marcelo de Alvear, José 
Ingenioros, Florencio Parravicini, Robertó Payró 
y Evaristo Carriego, gue escribe una letra para 
Greco. 

El tango, tímidamente y redundando en fracaso, 
ensaya inafálaras en la calle ceremonial por exce- 
lencia: le Avenida de Mayo. Firpo en la con- 
fitoría La Victoria (1910) avanza y se retira, 
pues parece no ser tiempo aún de que la dan- 
Za son música de toda la ciudad %, No obstante, 
en alguna fiesta familíar, ol tango es tocado y aun 
bailado, Carriego ha evocado el hecho: “El tío de 
la novia, que se ha creído / obligado a fijarse sí el 
Pailo tora / buen carácter. afirma, medio ofendido 
/ que no se admiten cortes, ni aún en broma / »-- 

10 Forrer: Hist, sonora... ., folleto, p. 17. 

0 García Jiménez, 32 
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Que, la modestia a un lado, no se le pega / ninguno 
de esos vivos, seguramente / la casa será pobre, 
nadie lo niega / todo lo que se quiera, pero de: 
cente” 

La institución típica e inventada en este período 
es el cabaret. Palermo y los Bajos de Belgrano se 
fueron poblando de establecimientos al aire libre 
en que el tango, tocado para aristócratas, conser- 
vaba, sin embargo, su hermetismo, su alejamiento 
de la luz pública. Paralelamente, 61 prostíbulo, la 
academin y el cafo se fueron quedando sin músicos, 
emigrados hacia puntos de mejor paga, El acuerdo 
se dibujaba sobre toda la ciudad, que se iba dibu- 
Jando, a su vez, como ciudad del tango. 


41 Citado por Borges, 145/6. * 


UNA MERCANCÍA INTERNACIONAL 
LLAMADA TANGO 


El tango argentino ha hecho sentir 
vierta influencia perturbadora en las 
costumbres mundanas de las princi- 
pales capitales, Lo prueban las en- 
cuestas y las polémicas que, a su res. 
pocto, atestan la prensa extranjera, 
Casi uo se puede abrir un diario o re 
vista de París, de Londres de Berltn, 
hasta de Nuova Yorke, sin encontrars 
con referencias al tango argentino, 
Reproducciones gráficas de sus pasos 
y figuras, discusiones sobre su verda- 
dera procedencia —¿el Salón o la Su 
burra?-— condenuciones y apologías, 
bienvenidas y alormo ante la inva 
sión, .. 

Juan Pablo Echagle “Jean-Paul” 
Teatro ardentino (Impresiones de 
teatro)”, Editorial América, Ma- 
drid, 9/f. (1917), p. 110. 


Uno de los mitos más difundidos con respecto al 
tango es el del subjetiviamo, Consiste en convertirlo 
en un sujeto, es decir en una entidad dotada de los 
atributos de la persona humana. Por ello se habla 
de la maldición, el veneno o la borrachera del tango, 
y también del tango en París. Desrealizado hasta 
tal punto, al influjo de la ideología aristocrática 
que pretendió borrarlo de la razonable realidad na- 
cional, se transformó en una cosa fablesca y mí- 
tica, dotada de mentas que no llegaban a ser notas 
do lo real, 

Cuándo se tocó tango en París por primera vez, 
es algo imposible de precisar aunque no pudo ocu- 
rrir sino en la primera década del siglo, La vía 
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de la exportación fue, naturalmente, la de ja trata 
de blancas, Algunos fumaderos y cafós malafama- 
dos, dirigidos por gente eslava, de la nacionalidad 
ruflanesca por excelencia, empezaron a difundir la 
danza en ese sector de los bajos fondos. Ln 1905, los 
marineros argentinos de la fragata “Sarmiento” 
reparten por Europa partituras de “El choclo” y 
“La morocha”. La mercancía prohibida en lo in- 
terno se regala al extranjero como una nota de 
color local de la gran ciudad argentina; Buenos 
Aires es la capital del quilombo y la música del 
quilombo es el tango, Obediente a la división del 
trabajo internacional, la oligarquía se presenta en 
Europa como la orilla del mundo, En París, por la 
poca, está de moda exaltar a ciertas eríatiras ve- 

idas desdo el turbio cimiento de ln sociedad, y 
desde los arrabales del planeta costumbres 
exóticas. En el París en que triunfan las manteni- 
das que los aristócratas recogen en el fango, se 
piensa en Buenos Aires como on un gran bario 
chino, aveciadado en la pampa donde los caballeros 
de la llanura cazan caballos salvajes, como en “Las 
aventuras de Gavrocho” de Gastón Morot, 

Los jóvenes de la oligarquía van a aprender a 
París la ciencía internacional dol consumo suntua- 
rio, la disciplina coremonial de la moda, Como.rasgo 
local, exhiben, en cambio, toda la sabiduría orillera 
aprondida en burdeles y academias, El resultado 
es que traen a Buenos Aíres el cabaret de París y 
dejan en la ciudad luz ln danza porteña, Poco a 
poco, incluso las niñas de la alta sociedad se lanzan 
a ballar tangos ante sus compañeras do otras tie- 
rras, como recuerda la memorialista Elvira Aldao 
de Díaz. Los aristócratas de Brasil y Argentina 
intercambian maxixas y tangos, en RíO de Janeiro, 
durante la visita de Julio Roca (1907). Ricardo 
Gliiraldes enseña tango en el salón literario de 
Mime. de Rezk$. 
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Desde la introducción por cuenta de los caftenes 
eslavos, la imagen del tango y la Argentina orillera 
y lupanaria quedan soldadas para siempre a los 
ojos mundiales que miran desde París, José Sentís, 
un español allí radicado y con familiares argen- 
tinos, instala en un palacio de la Rue de la Faisan- 
derie una academia de tangos en que los france- 
ses aprenden y los criollos repasan (V. Edmundo 
Eichelbaum, El Mundo del 31 de julio de 1960 y 
Francisco García Jiménoz: “París 1911, Las danses 
brunes y el tango” en La Prensa del 19 de mayo 
1968), El edificio es comprado luego por el Estado 
argentino como sedo de la embajada, que ocupan su- 
vesivamento, ol enemigo del tango, Enrique Larreta, 
y su protector, Marcelo de Alvear. André Fouquie- 
res, árbitro de la moda, recomienda ol tango; Joan 
de Richepin le dedica un discurso ditirámbico en 
la Academia Francesa, 

Desde principios de siglo hubo músicos de 
tango que viajaron a Europa: Gobbi y su mujer 
Flora Rodríguez, junto con Villoldo, fueron a gra- 
bar discos (1903), Saborido enseñó baile, En 1918 
concurrió la primera orquesta: “La murga argen- 
tina”, de Celestino Ferrer, Eduardo Monelos y Vi- 
cente Loduca, con el bailarín Casimiro Aín, En 
1918, Sposito y Manuel Pizarro. Este último se 
radicó en París donde fundó un famoso cabaret 
gauchesco; “El garrón”. En 1961 aún tocaba Pi- 
zarro en el “Scala” de Berlín (Ver Il Mundo del 
18 de agosto 1961), De la orquesta de Sposito se 
separó ei violinista Eduardo Bianco, quien fundó 
una agrupación similar a la de Pizarro, Alternó la 
dirección con Juan Deambroggio, y murió, de re- 
greso en Buenos Aires, en 1958, Canaro viajó en 
1925 y su orquesto, dirigida por su hermano Rafael, 
actuó hasta la ocupación alemana en París, Julio 
De Caro, en 1981. 

El auge del tango en París fue una alocada moda 


8% BLAS MATAMORO 


AA A 


de la primera preguerra. Pertenece a la serle de 
arbitrariedades exóticas y pintorescas del final de 
la “belle époque”, en que todo, incluso una dan- 
za prostibularia, 'era reducido a fenómeno estó- 
tico dotado de gracia, La moda tango señaló un 
color-tango (rojo intenso), vestidos-tango (con una 
falda pantalón entre cuyas piernas corría una 
suerte de chiripá estilizado) y sitios-tango, Se in- 
ventó el verbo “tanguer”. Todo el mundo se tren- 
zaba en la danza porteña: Gabriel D'Annunzio con 
lda Rubinstein, Flameng con sus modelos, Rodin 
con sus estatuas y Henri de Rotschild con Gabrielle 
Dorziat, según los dibujó Sem en L/Jlustration del 
16 de agosto 1918, Por su parte, haciéndose eco del 
decentismo público y local 1 Hogar publicaba un 
suelto titulado “Una lección de tango”, en el cual 
podía leerso; “Este año ol baile de moda es el 
tango argentino, que ha llegado a bailarse como el 
vals, Como se ve, los salones aristocráticos de la 
gran gapital, acogen con entusiasmo un balle que 
aquí, 'por au pésima condición, no es ni siquiera 
nombrado en los salones, donde loá bailes naciona- 
les no han gozado nunca de favor alguno, ¿París, 
que todo lo impone, acabará por hacer aceptar a 
nuestra buena sociedad el tango argentino?” (Re- 
producido en El Hogar del 20 de diciembre 1961). 

Tenía razón El Hogar: la aprobación parisiense, 
unida a la necesidad del acuerdo, harían aceptable 
el tango ante la gran burguesía como un gesto de 
condescendencia hacia la plebe que lo había inventa- 
do, Por cierto que la concesión obligaría, y no sería 
el baile primitivo el aceptado en los salones de buen 
tono, Lo mismo ocurrió con el tango que se exportó 
para consumo europeo, José María Salaverría lo lla- 
mó “caricatura de tango” (Caras y caretas del 31 de 
diciembre de 1914). “Lo había oído en España. Aho- 
ra comprendo que para escuchar tango hay que venir 
a Buenos Aires”, dijo Paco Aguilar tras un homena- 
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je a Keyserling en 1929 en que participaron Sofía 
Bozán, Azucena Malzani y la orquesta de Haimo- 
witz (ver Crítica del 28 de noviembre 1969). Las 
fotografías de la época muestran a los bailarines 
parisienses trajcados de salón, con la danzarina lu- 
ciendo el famoso engendro de chiripá de la moda- 
tango, el cual, al inclinarse hacía atrás su torso, 
dejaba al descubierto, y como sosteniéndola, la 
masa de las nalgas, ón cuanto a Canaro, su or- 
Questa debió bransformarse en “Symphonta' 

En el mundo anglosajón, el tango y sus conde- 
nas morales y religiosas datan de un poco antos. 
En Nueva York, por ejemplo, se baila un tango 
en la Review of 1911 y, enseguida, la revista bri- 
tánica Tho Gentlcwoman cscribe: “El tango es la 
danza de la muerto moral, la creación y la mani- 
festación del barbarismo”. Ciertas autoridados ro- 
Bgiosas de este ámbito condonan expresamente al 
tango: el padre Bernard Vaugham, de Londres, 
previene contra los tés-tango “no por lo que ocurre 
en ellos, sino después de ellos” y agrega: “Conoz- 
co la naturalezú humana lo bastante como para 
aconsejar que el polvorín se mantenga alejado del 
fuego”. 

Hay también anatemas contra el tango por par- 
te de otras jerarquías religiosas, esta vez france- 
sas. Entre ellas, la dol arzobispo de París (9 de 
agosto de 1914), Inmediatamente, como corolario 
curioso, un profesor de baíles neoyorquino, mister 
Stilson, demanda al prelado por la suma de 20.000 
dólares, arguyendo que le ha hecho perder discí- 
pulos, 

Volvamos a los Estados Unidos, donde el tango 
parece preocupar tanto o más que la amenaza de 
guerra, El cardenal O'Connell, obispo de Boston, 
afirma: “Si la hembra del tango cs la nueva mu- 
jor, Dios nos libre de tan, anormal evolución”, Y, 
en la misma línea, la “Conferencia Bíblica de 
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Atlanta declara ese mismo año de 1914: “El 
tango es la regresión al mono”. Es el año en que 
la Mississipi Pearl Button Company pone pleito 
contra la línea de vapores del mencionado río por- 
que los tangos que se tocan a bordo de sus uni- 
dades distracn a las obreras y hacen bajar la pro- 
ducción, Como en las letras de tango, donde las 
obreritas dejan el taller por otras ocupaciones, 
intoxicadas de ritmo perverso, 

Esta nureola de lumpon, mala vida y subver- 
sión es intuida (o alucinada) por el mismo New 
York Times del 4 de onero de 1914, cuando de- 
Anuncia la aparición de una caterva de profesores 
de tango de tez oscura, provenientes de la aún 
frosca rovolución mexicana, Y sl 80 de mayo de 
1915 insistirá, señalando a los “piratas del tango” 
(sic), ruflanes que, por medio de las danzas cro- 
puscularos, hacen víctimas ontre las mujeres ricas, 
que les pagan sus comidas, autos y diversiones, 
siendo iniciadas en la cocaína. 

Incierta o fundada, la truculencia con que el pa- 
ritanismo ve al tango, se prolongará mucho tiem- 
po. Y así, desde el lado de otra teología, el escritor 
estalinista Leónidas Barletta dirá en el diario 
Disonancias: “El tango es una jeremiada de afo- 
minados, el tardío despertar de una mujer incons- 
ciente de su fominoidad. Es la música de unos de- 
renerados que se niegan a usar ropas proletarias, 
cuyas mujeres de grasientos cabellos abandonan 
los fábricas por los burdoles. .. El tango es insa- 
no. La sensualidad que en él prevalece es la de la 
inhibición, la timidez y el miedo. La música de 
otras naciones es francamente sensual, ingeniosa 
mente sexual, En el tango la sensualidad es pos- 
tiza, artificialmente creada”. En la-misma tesitu- 
ra, Música Proletaria, órgano de la Asociación 
Rusa de Músicos Prolotarios, definirá el tango 
como “la danza de los' varones impotentes” (¿ha 
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brá leído el comentario Ken Russell, a la hora de 
evocar a Rodolfo Valentino?) 

Delfino y Fresedo fueron a Estados Unidos en 
1920. En 1924, Cobián, pero se consagró al jazz. 
En 1926 Canaro ocupó el “Club Mirador” de Nueva 
York, Las estrellas de Hollywood solían concurrir, 
en tanto un profesor especializado enseñaba “tango 
tips”, Eran los años en que Rodolfo Valentino, ves- 
tido aproximativamente de gaucho, bailaba un 
tango en “Los cuatro jinetes del Apocalipsis”, Fre- 
sedo, disfrazado también de gaucho, y Delfino, se- 
midesnudo y figurando un indio atado a una pata 
de su piano, debían representar a los “Argentine 
Indians from the Pampas” (Ver La Nación del 14 
de setiembre 1961). El atavío gauchesco y la chi- 
nita de largas trenzas postizas, delantal y medins 
blancas, eran de rigor en toda orquesta de tango 
de exportación, 

En la década del 20, el expresionismo y la música 
del “pastiche” francesa, buscaron inspiración en 
fuentes primitivas y populares, El tango fue una de 
ellas, Lo utilizaron Stravinsky en la “Historia del 
soldado”, Kurt Weil en “Magahonny” y Ernst Kre- 
nok en “Johnny inicia el baile”, Weltigartner, escu- 
chando a Do Caro on el salón de López Buchardo, 
se inspiró para componer su tango “El ranti” 
(1922). 

Repitiendo los muy clásicos o poniendo en boga 
híbridos de origen europeo, las orquestas de tango 
de exportación mantienen una relativa vigencia del 
género en Europa, Hay una guerte de industria del 
tango exótico, que sigue siendo el eterno embajador 
de la trucnlencia prostibularia del novecientos, Pie- 
ro Trombetta, ex instrumentista de Bianco, es el 
especialista en este tipo de piezas: “Kriminal tan- 
go”, “Satánico tango”, “Tango de la muerte”, 
“Tango negro”, “Tango bellaco”, “Vampiro tango”, 
“Tango del evadido”, “Tango asesino” (Cf, Lara 
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Roncetti, p, 73). En el mundo eternamente nove- 
centista que se piensa por algunos sectores euro- 
peor, el rol de la Argentina y de su música es el 
de una eterna orilla truculenta del planeta, 


EL TANGO, MÚSICA DE LA CIUDAD 
COMERCIAL (1912-1930) 


La época 


La era empírica de la evolución tanguera coin- 
cido y forma parte del período histórico nacional 
que importa el establecimiento y auge del sistema 
liberal. De ahí que lo hayamos amojonado entre las 
dos fechas emblemáticas que son la de federaliza- 
ción de Buenos Airos y su elevación a rengo de 
ciudad nacional (1880); y la sanción de la loy Sáenz 
Poña (1912). Este último hecho señala una va- 
riante en el proceso do la plenitud liberal, y asi- 
raismo el inicio de su postrer momento histórico. 
Hasta entonces, la conducción dol sistema había es- 
tado a cargo de la clase fundadora y aristocrática, 
suficiente para señorear por sí misma sobre toda 
la sociedad restante. Pero la aparición de masivas 
clases medias exigentes de otro estado que el de 
simples elementos pasivos en la dinámica de una 
sociedad fuortemento oligarquizada unida a la 
marginalización de un pequeño núcleo social prole- 
tario, determina que ya no sen bastante para la 
estabilidad del sistema el exclusivismo del poder 
en manos aristográticas, La cesión de ln exclusi- 
vidad del poder político se concreta en el acuerdo, 
política tradicional entre la claso dirigente, y que 
en 1912 se celobra con el conglomerado social que 
desempeñaba hasta entonces, aparentemente, el rol 
de principal e irreconciliable adversario: el yrigo- 
yenismo, estructura política de las clases medias. 
1912 emblematiza la coparticipación del poder en- 
tre aristocracia y chusma, patriciado y plebecía, 
grandes propietarios y pequeños ahorristas y pro- 
fesionales o burócratas, 

La estrategia acuerdista, aparentemente una con. 
cesión graciosa y dogradante del patriciado, persi- 
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gue varios fines indirectos determinados por 
consccnento voluntad de perpetuar el rol expectante 
de la clase, y los grandes lineamientos de la situa- 
ción del país en el contexto de la división interna- 
cional del trabajo. So trata de desglosar al yrigo- 
yenismo de su situación de movimiento revolucio- 
nario, convertirlo en un partido más en el orden 
político liberal y manejarlo indirectamente a tra- 
vés de una burocracia ineficaz y venal y de los ele- 
mentos aristocráticos incorporados a sus filas, los 
radicales “do boina roja” del tipo de Marcelo de 
Alvear, Rodríguez Larreta, Vicente Gallo o Leo- 
poldo Melo. De tal forma se evita un endureci- 
miento subversivo del radicalismo que lo conduzca 
a ser movimiento revolucionario irreversible, El 
movimiento, a su voz, obodeco a la trampa abierta 
por la aristocracia; creyendo hacer una concesión 
temporal, para poder cumplir su “plan fundamen- 
tal” una 'vez asentado en el ojercicio del poder, se 
incorpora a los mecanismos políticos liberales que 
habrán de trabar todas sus posibilidades de acción 
y debilitar «ns rosorvas subversivas hasta nulifi- 
carlas. El gran sígno de la época es, pues, la irrup- 
ción del chusma (inmigrantes abandonados en el 
puerto, pobrerío sin estado social determinado, po- 
queños propietarios, obreros industriales) en los 
espacios socialos antes resorvados a la exclusividad 
aristocrática, Por cierto que tales espacios siguen 
conservando an carácter ritual y ceremonioso, pero 
tal carácter es transferido, por imitación de sus 
nuevos habitantes, a toda la sociedad, así como la 
ley cotidiana do la vida plobeya inunda la exis- 
tencia visible de todas las manifestaciones sociales, 
El acuerdo no es sólo político sino social, y se re- 
floja en todos los niveles de la existencia de la 
sociedad argentina, determinando esó tono medio 
de convivencia patricio-plebeya y de plebeyos en 
rol de patricios, 
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La ciudad 


La estructura de la ciudad cambia al ritmo y en 
las Jíneas de la simbiosis política significada por el 
acuerdo, Tienden a diluirse las antiguas fronteras 
entre ciudad del Bien y urbe del Mal, y a desapa- 
recer el hálito maligno que era atmósfera en la 
ecología orillera. Por parte de la oligarquía, la clu- 
dad toda cs cedida a la plebe; por parte de ésta, se 
renuncia a tener reductos herméticos, 

Muchas reformas concretas se visualizan en el 
mundo del mal: son urbanizados los Bajos de Pa- 
lermo, transformándose en sectores del Rosedal por 
decreto del intendente Anchorena; de 19131, Al 
crearse los primeros cabarets son despoblados los 
Jugares de proxenetismo de la Boca, hacia la fecha 
del primer Centenario, Recoleta y Belgrano son 
transformados en barrios de exclusiva residencia 
Aristocrática, Los Corrales Viejos desaparecen en 
1901 al edificarse el mercado de Liniers, X31 punto 
culminante de la mala vida a la vieja manera ori- 
llera debe buscarse ya fuera de la ciudad, en la Isla 
Maciel y en los prodiog del gran señor de Avella» 
neda, a partir de] “Farol Colorado” y hacía el sur %, 

La institución orillera por excelencia, el prostí. 
bulo, es barrido de la ciudad. La ordenanza de 23 de | 


junio de 1919 manda su clausura a partir del 31 
de diciembre del mismo año. Sólo es admitida la 
prostitución de las mujeres registradas por medio 
de una líbrcta, debiendo ser mayores de 22 años, a 
razón de no más de un establecimiento por cuadra 
y una pupila por burdel, “sin signo exterior y sin 
servidumbre de vista a lás vecindades”, Tales pros- 
tíbulos unipersonales no pueden instalarse ya en 


1 Ver Llanes, Ricardo M.: Verdad Y loyenda dol cajó de 
Hansen en La Prensa, 28 de agosto 1900."Tallon, nota en 4778. 
2 Tallon, 60; Sobrel, 118, 
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casas de vecindad, departamentos o inquilinatos *. 
Estas medidas dictadas por el moralismo yrigoye- 
nista provocan, paradójicamente, la eclosión de la 
prostitución callejera, Las rameras deambulan en 
yiro, en compañía de la habitual alenhueta. El qui- 
Jombo promiscuo es radiado hacia poblaciones sub- 
urbanas. Desnparocen barrios lupanarios; algunos 
de olla —el Tomplo— cs convertido en centro 
ritual, 

En los años de la primera presidencia de Yri- 
goyen se tiendo a adecentar el tomo de la vida ciu- 
dadana, pero es durante el resplandor acuerdista 
por excolencia que fulgura durante Ta presidencia 
de Alvear (1922/1928), y merced a la curiosa orde- 
'nanza abolicionista de 1925, que la prostitución hor= 
miguea en la calle, alcanzando Índices antes ini- 
gualados *. Albert Londres dice del Beunos Aires 
de ese año: “...es Cafarnaum multipicado mil 
veces por Cafarmaum. .. Ocupa en el corazón de 
los argentinos el lugar que el sol ocupa en el cielo. 
Es la luz misma, En efecto ¡cuántas Juces! Las 
casas aparecen festoneadas por lamparitas eléctri- 
cas. De día parecieran víctimas de una erupción 
pustulenta, Es muy lindo, Es argentino” *, 

La orilla, rota la división del hermetismo, sc hace 
pública, Los asuntos y el longuaje de la plebe inun- 
dan el teatro, el periodismo, la.política y el tango 
de la época. Lugares antes ocultos a la referencia 
pública so cantan en los teatros y suben a los esce- 
arios. Un crítico decentista define: “una verda- 
dora, tiranía de los ambientes inferiores” y La 
Prensa del 12 de mayo:1927 exclama ante un es- 


1 Motá Lens rana fre tre el prblona, ani 

e: e 

ná preci Buenos Alea: Proyecto de ordenanza, 

Londres, Albert; Lo chemin de Buenos Alres (La trale de 
blancas), Albin Michel éáicu, Part, 1027, 45. 
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treno teatral jastante ha hecho ya el sainete na- 
cional contra el lenguaje y en materia de exponer 
las hazañas de los héroes de mal vivir, para que 
pueda mirarse con satisfucción una obra donde 
vuelven a barajarse con fruición tales elementos” *. 

Manifiestamento es el cabaret el escenario de 
muchos sainetea favorecidos por la ancha popula- 
ridad del género en los años que terminan hacia el 
treinta. La plebo, para quien el cabarot real es inac- 
cesible, concurre al teatro a vivir onfricamente en 
su clima, asistiendo 4 escenas y conviviendo con 
personajes que aspira que integren su existencia 
cotidiana. En otro sentido, en el de la exaltación 
de lo plebeyo, ocurre algo similar con los tangos y 
plezas tentrales quo transcurren en ambientes po- 

res, El tango sigue ol itinerario imaginativo de la 
plobe a todos los ambientes 7. 2 

La afrancosada mala vida do los lugares refi- 
nados y de consumo suntuario también exige un 
tango refinado y exclusivo. Forma parte de la. 
cia del bien consumir aprendida en el París de la 
“belle époque” por los patoteros porteños, Las mu- | 
jeros son francosas (“franchuchas”, síntesis obvia 
de “franchuta” y “chucha”) o se hacen pasar por 
francesas; las “casitas” o quilombos unipersonales 
son llamados “casas francesas”, La mayor parte de 
gus pupilas han llegado a Buenos Aireg compradas 
en París o Marsella por cien pesos nacionales para 
redituar a su caften Jo mismo y hasta cionto cin- 
cuenta diarios. 

Con las rameras en sus tstablecimientos y las 
mujeres decentes en ol reducto doméstico, la ciudad 
toma el antiguo aspecto arrabalero de una urbe 
masculina, “Todos los hombres ¡ban sin mujer, be- 
bían sin mujer, comían sin mujer. Los varones 


9 Cosadovall, 24, 
T Citado por Ídem, 29, 
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inundaban la ciudad” *, Las grandes creaciones sub- 
jotivas de la civilización liberal —patriciado y me- 
“dio pelo— apuran hasta las heces las variantes de 
la vida social liberal. Todo aparece gratuito cuando 
se está por morir; la muerte cercana desvaloriza el 
tramo intermedio. La apoteosis se confunde con el 
banquete fúnebre, El Tango ceremonial es la Danza 
Macabra, I5l tango liberal llega a su apogeo como 
forma, a partir de ese emblemático 1912 en que el 
barón de Marchi lo hace aprobar en el Palais de 
Glace, ante los representantes de la aristocracia. 
Ea el año en que el radicalismo ¡gana la primera 
elección bajo la nueva loy y en que los campesinos 
de Santa Fe ensayan la sublevación de Alcorta. 
Pronto Alvear será diputado y luego embajador en 
Francia, Un radicalismo bicéfalo, en cierto modo 
grato a los de grriba y a los de abajo, se apresta a 
gobornar, 


El tongo del acuerdo 


Yray Mocho en 1903 y Georges Clemencean en 
1009 advirtieron que el tango original había pa- 
sado. No obstante cllo, tangos nuevos so creaban y 
so practicaban y la subsistencia del género apare- 
cía, por el lado de la ovidencia, incontrastable, Por 
cierto quo el tango que perduYaba no exa identifi- 
cable con el primigenio, lo cual impone que se piense 
ol fenómeno de la duración con un criterio de razón 
que no sea ol de identidad y recoja, en cambio, una 
experiencia dialéctica, 

La era empírica soñala la oxperiencia do la racio- 
nalídad del tango en su etapa natural e inmediata, 
El tango sabe que está ahí y conoce eso que está 
ahí. En la era canónica, aparte de ello, el tango 


3 Londres, 99, 
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smbe que es objeto de sí mismo, se define, se con- 
ceptúa, se analiza, se postula como obediente a re- 
glas de creación; pasa de la inmediatez a la refle- 
xión, de la naturaleza al estado de autoconciencia. 
Es y sabe que es, Además sabe cómo es. 

Siguiendo el costado de la evidencia se nota en la 
evolución de lo empírico a lo canónico un proceso de 
enculturamiento, es decir, una adquisición. metó- 
dica de elementos culturales en cuanto a la compo- 
sición y ejecución de los nuevos tangos, El método 
síguo siendo el de la hibridación, es decir la mezcla 
de sustancias tomadas de vertientes diversas, Pero 
¡hora la misma hibridación se vuelve sistemática y 
so dicta sus proplas normas, 

En el substrato histórico el acuerdo gobierna 
el proceso de la superestructura musical, El patri- 
clado consiente y acepta practicar ol tango de ma- 
nera pública y notoria, La condición es la transfor- 
mación en un género estótico. La plebe asciende y 
admite que su tango se identifique con el de la aris- 
tocracia acuerdista, y comparte cl género que de 
ello resulta, La condlción es salir a la notoriedad 
social, 

Paralelamente so ovidoncia una transformación 
en la extracción social y la estructura personal de 
los músicos do tango quienes, ahora sí, pueden ser 
definidos como tales, es decir: músicos que hacen 
tango, que abordan uh género canónico de la música 
llamado tango. Rige el postulado decariano de que 
“el tango también puedo ser música”, 

En la goncración clásica, que comienza a florecer 
en 1914 con “Pobre paica” (“Jl motivo”) de Co- 
bián, predominan los profesionales extraídos no 
del humpen sino de las clases medias decentes, y 
decente también es el destino que les está trazado 
en el campo social, Nada maldito hay en ellos, salvo 
la maldición que pesa sobre la ejecutoria del género 
que asumen, Pero ellos lo harán evolucionar del 
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pragmatismo y la funcionalidad ciegos del primer 
momento al lúcido formalismo y a la reflexión esté- 
tica. Toda la racionalidad del tango pasa a ser es- 
tética, El tango es asumido como pasado en tanto 
forma, o sea repensado por el nuevo instrumento 
del conocer, y es.proyectado hacia el futuro de au 
pervivencia comp obra de arte específica, Asume 
así el carácter de una obra histórica, salvada para 
la memoria objetiva wniversal en la forma de la 
partitura, “La historia humana, dice Sartro, es 
orientación hacia el porvenir y conservación tota 
lizante del pasado”. 

La autoconciencia coloca el espíritu como objeto 
de sí mismo, El tango empieza a conocerse, Las re- 
glas de su creación se acumulan, ordenadas, en un 
Código del Tango, La ética del acuerdo trata de 
justificar su origen sosteniendo con Tallon, que el 
tango de la claso media y el proletariado no tiene 
nada que ver con el baile lupanario, La opinión 
corriente so divido así entro permisionistas y pro 
hibicionistas, Carlos Vega rastrea en los orígenes, 
Borges escribe la primora mitología (“81 idioma 
de los argentinos”, 1928) y Vicente Rosal la pri- 
mera leyenda histórica (“Cosas de negros”, 1926). 

La racionalidad universaliza doblemente al tan- 
30, sacándolo y salvándolo de su inmediatez loca 
pesa a ser Ja música univorsal de la sociedad argen- 
tina y una especie particular que puede, pensarse 
con la razón universal de la música culta. 


La nueva ecología 


a) Jl cabaret: Js la institución por excelencia 
de la época, ya que reúne las dos condiciones de 
ser al mismo tiempo la fundación que costea al 


tango estetizado del acuerdo y el modelo de aspira- 
ción que sueña la plebe que lo sabe un lugar exclu- 
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Stvarsente aristocrático». EI cabaret esla veraién | 
ceremonial y pública del burdel antiguo. La pista 
de baile se ha convertido en un salón abovedado, 
lujoso, iluminado y decorado de acuerdo a la moda 
europea. Los antiguos gringos regentes se han ves- 
tido de smocking y hablan francés, El pernod y el 
vino tinto son el champaña actual, La china o la 
lora so han afrancesado, La trastienda para el coito 
venal se trasladó a la gargonsióre, La antesala fra- 
nelera se transformó en el reservado de los altos. 
El rufián se disimula en la concurrencia, y sus pu- 
pilas trabajan lejos. Corre Ja droga, que se vende 
en público a, peso el papel. de heroína 6 cocaína en - 

cercanía de los cabarets icog_o.en.la plaza... 
Lavalle ?bt», S6lO el tango ha permanecido, libre de 
frifulcas que puedan horir a los músicos. Las viejas 
figuras sexográficas se convirtieron en pasos Aca- 
démicos, y el conjuntito azaroso de fin de siglo, en 
ordenada y elegante orquesta típica, 

El “Armenonvillo” sobre la actual plaza Grand 
Bourg y “Los Ambassadours” de la calle Figueroa 
“Alcorta fueron los primeros cabaroto porteños, Ra 
pondían al modelo paristense del chateau o cabaret 
restaurante, común en la cercanía de los parques 
o en los alrededores de la gran ciudad franvesa, 
Eran grandes jardines con el edificio del reservado 
en el centro y mesas al alre libre, Su inauguración 
data de los años del Centenario y funcionaron, ori- 
ginalmente, en verano, Su éxito determinó que se 
fundaran cabarots invernales en el centro de la 
ciudad. El primero funcionó en la calle Maipú, so- 
bre los altos del bar homónimo, y se llamó “Elysée”. 
Poro el gran cabaret de la época fue el “Royal Pi- 
galle”, róplica del “Armenonvillo”, y regenteado por 
la mísma empresa, quien lo instaló para la tem- 


1 Vénse por ejemplo, García Jiméncz, 40. 
Y bi Chinarro, 99. 
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porada invernal y al servicio de la misma clientela 
del anterior, A él ac agregaron: “L'Abbaye”, “Ta- 
barin”, “Maxim”, “Moulin rouge” hana”, 
ato negro” “Ta Ba Ris”, “Peli- 
“Julien”, “Abdullah club”, 


Posadas, el “Richmond” de la calle Esmeralda y 
el Cafó Colón de Avenida de Mayd y Bernardo de 
Irigoyen, entre otros, 

En el Internado del Hospital de Clínicas la arls- 
tocracia universitaria organizaba balles con el con- 
curso de orquestas de tango. Concurrentes des- 
nudos, consumo de drogas y bromas sádicas con 
miembros disecados de cadáveres promovieron su 
clausura. Estos bailes merecieron la composición 
de muchas piezas alusivas, entre las cuales; “El 


sele”, “El once” 
“El Internado”, 
tomía”, “El bisturí 

Entre los músicos del canon pueden distinguirse 
dos generaciones: la compuesta por los músicos em- 
píricos que ingresaron en el cabaret y que podrían 
constituir la falange de un tango yrigoyenista ya 
que, como los políticos radicales bruscamente ascen- 
dídos a magistrados y funcionarios de la pomposa 
república liberal, ellos también pasaron pronta- 
mente de orilleros a personajes de salón; y la com- 
puesta por los clásicos, ya descripta, que ingresó en 
elmundo del tango cuando éste era ya la identidad 
misma del cabaret; pueden formar las filas de un 
tango alvearista, tocado por la aristocracia espi- 
ritual de los músicos académicos que desciendi 
dedicarse al género oríllero, Firpo, Maglio y Ca- 
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naro encabezan la primera 1%, Los De Caro, Delfino 
y Cobián ejemplifican ln segunda, 

La transformación de la actitud del público, al 
pasarse del burdel al cabaret, condiciona un cambio 
en la temática del tango, Los personajes de la alta 
burguesía reciben la ofrenda de piezas que le son 
dedicadas: “De pura cepa”, a Jorge Newbery; 
“Pido la palabra”, a Horacio Oyhanarte; “Argaña- 
raz", “El ingeniero”, “Don Esteban”, “La indiada” 
(referencia a las patotas que irrumpían escanda- 
losamente en los sitios de baile) ; “Pirovano”, “Ma- 
derito”, “Urquiza”, “Pueyrredón”, “Wilson”, “Los 
Guevara”, “Pachequito”, 

Otros títulos de la época revelan que se ha aban- 
donado definitivamente el tono obsceno del prin- 
cipio y se ingresa en la apariencia de lo sentimental 


“Muchas gracias” “Lágrimas 
última cita” “Lu biblioteca”, “El periodista”, 
“onda tristeza”, “Los creadoros”, “Ave sin 
rumbo”, 

>> Roberto Firpo corporiza la primera generación 
de músicos de cabaret. Sus contemporáneos, al va- 
riar Ja ecología del tango, se limitaron a limar las 
asperezas del estilo y a adecentarso. Él fue más 
allá: hizo canónica una institución que sólo podía 
pertenecer al cabaret, única empresa capaz de man- 
tenerla: la orquesta típica, El gobierno rítmico del 
conjunto pasó definitivamente al píano, secundado 
por el bujo, Bandoneones y violines desempeñaban 
el rol melódico, Se incluyeron en la ejecución con- 
tracantos y variaciones, Las fórmulas melódicas 
variaron, alargándose las cláusulas, y suporando la 
repetición celular de los primeros tiempos. Sin lle: 
gar al contrapunto, desarrolló la bifonía ontre los 
dos grupos de instrumentos melódicos. Sin perder 


19 Canaro, 105 y 58 
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su base rítmica uniforme, esencialmente bailable, 
el tango se enculturaba al ganar peso específico mu- 
sical como género melódico, En lo temático, inició 
y desarrolló el primer impresionismo del tango de- 
mostrando que, al cambiar de ambiente, el género 
había asimilado la nueva realidad. El círculo má- 
gico tenebroso del hermetismo oríginal se había 
roto y el mundo circundante quedaba a la vista, 
siendo reflejado por el tango nuevo en contacto con 
la nueva realidad de sus confines, El tema de tango 
dejó la estrechez original dada por los personajes 
y los hechos del microcosmo nativo. 

El paisaje o las sensaciones fugaces fueron ins- 
truyendo la inspiración impresionista de Firpo, En 
prueba de ello se transcriben estos títulos: “El ama- 
necer”, “Marejada”, “La caravana”, “El solitario”, 
“El rápido”, “Eco melodioso”, “Mágico sueño”, 
“Los pajaritos cantan”, “El horizonte”, “De ma! 
irugada”, “Noche de farra”, “Fuegos artificiales” 
(en colaboración con Arolas), “El repique” 

Agustín Bardi se asimila al impresionismo con 
tangos que retratan evocativamente escenas rura- 
les, sin duda caras a la imaginación de un público 
compuesto, en su mayoría, por ganaderos y estan- 
cieros: “Qué noche” (inspirado en la nevada de 
1919), “Se sentaron las carretas”, “El buey solo”, 
“El búqueano”, “El cuatrero”. 

Como eslabón transitivo hacia la generación clá- 
sica, Eduardo Arolas escribe uno de los últimos 
tangos herméticos. “Una noche de garufa”, inspi- 
rado en la celebración de la liboración de uh preso 
por sus amigos, y se adscribe al impresionismo 
aba calzada”, “El manisero”, “La trilla”, 

“Destellos”, “El cha- 
far”, “Cardos' di , Nariz”, 

Firpo es el primer pianista orgánico del tango, 
y no por casualidad se nuciean a su alrededor los 
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dos músicos que canonizan a los demás instrumen- 
tos de la orquesta típica: el violinista Ferrazzano 
y el bandoneonista Maffla. 

Su trayectoria personal sigue la línea de los tiem- 
pos: en 1924, cuando so constituye el sextoto de 
Julio Do Caro, joto do la generación de relevo en 
el cabaret, se retira de Ja ejecución dedicándose a 
la Bolsa y la ganadería. Después de reiterados fr: 
casos vuelvo a la palestra 4 inicinrse la era de la 
mishadura, en 1930, regenteando uno de los arqueo- 
lógicos conjuntos de la guardia vieja, evocadores 
de un tango pasado e inactual, Su orquesta, luego 
dirigida por su hijo, sigue deambulando como un 
fantasma del pasado, entre los conjuntos modernos 
cuyo gónero él mismo fundara. 


») Bailos gregarios y familiares: Cafés de ba- 
rrio, tonfitorías con Table y elubos de clase 
medía en sus reuniones semanales, acogleron al 
nuevo tengo sin cortes ni quebradas. Esto bailo no 
lo era ya de mujeres del burdol, por lo que lo apren- 
dían y practicaban en público las muchachas de 
cada lugar. Conjuntos modestos, imitadores de las 
grandes orquestas de cabaret y discos do estas últl- 
mas, animaban los bailes, 

En el ámbito familiar la introducción del tango 
fue más dificultosa, ya que la generación de los pa- 
áres del momento había vivido su juventud en los 
años del tango lupanario e introyectado la versión 
maligna de la música, Los decentistas reputaban 
decente al «tango como cosa; achacaban toda su 
inmoralidad a los sujetos que lo practicaban. Esta 
quebradiza abstracción pretendió conciliar los dos 
tórminos del problema, como se había conciliado 
ya en el cabaret, El acuerdo llegaba así a todos los 
niveles, La mayor oposición al decentismo o per- 
misionismo era el hecho de que la primera gane- 
ración de músicos del cabaret había tocado en los 
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bajos fondos y su ejecutoria maligna era inocul- 
table Y, 


En la misma línea, es decir la defensa de un 
tango practicado por gento decente, están los mú- 
sicos de la época que han escrito memorias, Canaro 
reivindica su origen proletario, su infancia de cani- 
ita y su esfuerzo personal por llegar a la fama 
y la riqueza, Es como el ascenso de Yrigoyen, de 
orillero de Balvanera a terrateniente. De Caro, 

su parte, evoca los antecedentes nobiliarios de 
apellidos %, Es como Alvear, patricio que amó 
la cultura orillera, Esta síntesis halla su cifra 
simbólica en el plebiscito del barón Fernando de 
Marchi, celebrado en 1912 en el Palais de Gluco. 
Durante el mismo, ante una.concurrencia aristocrá- 
tica, se bailó el tango con y sin cortes y quebradas, 
haciéndose aprobar en ambas versiones por los pre= 
gentes. 

e) El público pasivo; Un hallazgo esencial de 
e bación de audiciones de tango. 
Ystas prueban la definitiva conversión del tango 
en un género musical que cuenta con adoptos, os 
decir con auditores, Ciertos antecedentes del hecho 
pueden rastrearso en ins sesiones ya ovocadas, como 
así también en las temporadas ostivales del Club 
Mar del Plata y del Ocean Club de la ciudad bal- 
nearla, el estreno de “El choclo” en un restaurante 
porteño y bajo el rótulo de danza criolla, y la difu- 
sión de tangos por medio de los organitos, Cuando 
aparecen los tangos-romanza la no bailabilidad del 
gónero se hace canónica, Tanto el estetícismo de la 
aristocracia, consumidora de objetos auntuarios que 
pusieran de manifiesto su capacidad de gasto, como 
el culteranismo de las clases medias, ansiosas de 
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enculturar todos los productos de su quehacer dia- 
rio, coincidían en aportar público a las audiciones 
de tango. En esto sentido, los sitios sucramenta- 
les fueron los cafés de la calle Corrientes. Cines 
de clase media, con palcos exclusivos (“Hindú”, 
“Real”, “Select Lavalle”) y aún alguno estrícta- 
mente aristocrático ("Petit Splendid”) tuvieron en 
3u escenario orquestas de la especialidad: Julio De 
Caro, Anselmo Ajota, Edgardo Donato, 

Algo similar ocurrió con el género chico teatral. 
En la última década de su auge (1920-1930) abun- 
daron las piezas de cabaret, cuyo segundo cnadro 
se abría infaliblemente sobré uno de ellos, El tango 
alusivo era de rigor, La plobe, desde la platea, com- 
partía simbólicamente" la vida del cabaret al que 
ansiaba penetrar sin lograrlo. El especialista en el 
género fue Ignacio Coralní, cantor de cifras que se 
convirtió al tango a partir de “Patotero sentimen- 
tal”, en el saihete “El rey del cabaret”, 


El Código del Tango 


e 'neros; La enculturación del tango se 
evidencia en la proliferación de géneros en que se 
subdivide, por contraposición a Jos tiempos del em- 
pirismo, en que la única especie era la del tango 
milonga. El enriquecimiento de sustancias diversas, 
musicales y literarias, se cristaliza en normas para 
su uso, Surgen así tangos bailables y no bailables, 
con y sin letra, etc. 

La no bailabilidad del tango, rasgo primero de 
su adecontamiento, que lo desliga de su origen in- 
confesable, se canoniza con la aparición de los “tan- 
gos-tomanza de salón”, El primero de ellos es “Sana 
souci”, de Enrique Delfino, publicado en Montevi- 
deo en 1917, Los elementos esenciales del nuevo 
tengo se dan en esta pieza emblemática: el título 
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francés, la evocación de una vida molíciosa y “sin 
preocupaciones” que so transluce en él, el carácter 
lírico y, por lo mismo, no bailable, que implica la 
nota de “romanza”, la evocación del salón, lugar 
del recreo mundano que prescinde del baile y toda 
referencia a 6l, El lirismo predomina en toda la 
obra de Delfino, músico escolástico que estudió en 
Ttalia y fue alumno de Xirnesto Drangosch, Ello 
os visible en sus otras romanzas (“Privolités”, “Re- 
cuerdos de bohemia”) y em sus tangos con Jetra, 
donde la importancia del fraseo cantable se super- 
pone a la de la misma letra. En Aleta encuentra gu 
continuador, Su petición de principios se vincula 
a un tango para escuchar, En cuanto a sus ejecu- 
clones en el plano, dotadas de un ritmo Irregular 
henchido de imprevistos y servil de la melodía, y 
Ja misma abigarrada exposición de ésta, cargada 
de una ornamentación realmente chopiniana, res- 
ponden plenamente a sus principios teóricos, Inte- 
gró pequeños conjuntos de virtuosos y jamás una 
Orquesta ballable 

1 tango-romanza es la estetización de la vida de 
gurgonniere, revés oculto y contrapartida del caba 
rot, El alslamiento evasivo y la suntuosa soledad 
del apartamiento aventurero rofractado en la es- 
fora mágica de los paraísos artificiales, se esfuma 
en la sombra de habanera sobre la que se tienden 
los largos arcos melódicos de la romanza. 

El compositor de romanzas por excelencia es 
Francisco De Caro, a quien pertenecen las páginas 
estéticamente más bellas de la historia del tango: 
“Flores negras”, “Loca bohemia”, “Sueño azul”, 
“Ideales”, “El 'bajel”, “Colombina”, “Páginas 
muertas”, “Dos lunares”, algunas de las cuales 
nacieron, en colaboración con su hermanno Julio y 
con Laurenz. Otros ejemplos de la especie 

», iscuit”, “Los dopados”, 
y “Nostalgias” de 'Cobiún; “Margarita 
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Gautier”, “Divina” y “Más allá” de Joaquín Mau- 
ricio Mora; Recóndita” de Fausto Frontera; “Qui- 
meras” de Héctor Ruiz Díaz; “Mimí Pinson” de 
Aquiles Roggero; “Mussette” de Lucio Demare; 
“Cóte d'Azur”, y “Moulin Rouge” de Julío De Caro, 

Los tres recaudos formales que gana el tango a 
través de su Código, y que lo definen como especie 
musical, son; 

19 La orquesta típica como medio exclusivo de 
ejecución; 

29 La estructura estrófica: se determinó la du- 
ración de cada cláusula en 16 compases, y la de cada 
tango, en 5 clánsulas, La distribución originó va- 
rios esquemas típicos; el más común sigue el orden 
a-b-1-c-0, generalizado desde antiguo, Otras va= 
riantes son: a-b-c-u-b-e (ej: la versión de “Los 
dopados” por el sexteto de Fresedo en 1922); 
a-b-a-b-0, que os la estructura común en el tango 
cantado, 

3% El compás cuaternario: ln metamorfosis del 
binario arcaico culmina en 1914 con la publicación 
del primer tango cuatornario, “La cumparsita”, 
wna marcha estudiantil de Mattos Rodríguez que 
Roberto Firpo transformó en el tanzo más afortu- 
nado de todos los tiempos, Ll carácter de los pasos 
bailables queda así cristalizado en series de cua. 
tro tiempos, de los cualos el primero es fuerte, el 
segundo y cuarto débiles y el tercero semifuerte. 

b) sisicos de tu:qo: la ora empírica se 
subjefivizó en el "Hombro del tango”, que asumía 
su música o au danza como ejercicio natural de la 
mística del ambiénto, por la sola fascinación que la 
ecología del tango tendía sobre él, La exa canónica, 
por su parto, se subjetivizó en el “músico del tan: 
go”. Esto sintetiza las dos especies hasta entonces 
desencontradas: el hombre del tango y el músico 
escolástico, unidos ahora en el profesional que se 
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interesa por el carácter intrínseco del tango y di- 
rige hacía él toda la carga de su sabiduría técnica 
y estética. 


La asunción del tango como tarea esencial en la 
vida de cada uno redunda on conflicto con el efteulo 
familiar, formado por gente de la generación que 
aún introyectó una imagen abominable de la danza 
prostibularia. El músico del tango opta por éste, 
y ello lo margina de su familin, Al cabo de los años, 
ón una suerte de roconciliación simbólica con los 
mayores, deposita a sus pies un tango absoluta- 
mente adecentado en su carácter y densamento se- 
rio como producto musical. Pero esto no alcanza 
a borrar el rompimiento, en el fondo más histórico 
que subjetivo, dado en los años de la adolescencia 
al abrazar la vocación del tango, Julio De Caro de- 
bió ser médico, Delfino, concertista y, en cuanto a 
Cobián, la música le fue prohibida en la casa pa. 
terna, tomo cosa de mujoros, Al primero lo san- 
cionó la expulsión paterna '*; el último dejó su ho- 
gar y abominó de sur apellido'al entrar en el mundo 
del tango. 


La conversión al tango no significó para ellos 
una caída en el abismo del lumpon, Conservaron 
toda su vida las costumbres de bienestar ahorrativo 
de sus padres, Por excepción, alguno que otro fue 
devorado por la bohemia o por el contrario, como 
Canaro, encontró en el tango el camino hacia la 
opulencia, 


El tango de cabaret se personifica en dos figu- 
ras: Osvaldo Fresedo y JulioDe Caro. 


Fresedo fue originariamente bandoneonista en 
rquestas dirigidas por músicos de la primera gene- 
ación del cabaret, Sobre el veinte integró conjun- 


14 Idem, 2/4. 
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tos de solistas, que anticipaban algunos aspectos del 
posterior sistema decariano (“Clásicos”, “Maes- 
tros”, “Trío Select”) Fue uno de los primeros solis- 
tas absolutos de bandoncón, según prueba su gra- 
bación de “Bélgica” de Delfino. Después de dirigir 
varios sextetos, viajó a Estados Unidos, a CUyo"Te- 
greso constituyó la orquesta que, en adelante, ilus- 
traría su modalidad esencial, Al recibió la influen- 
cia formal de la jazz dand del veinte, en cuanto a 
volumen del sonido y en cuanto a corporeidad del 
timbre, Estas sonoridades macizas traducidas a la. 
instrumentalidad de la orquesta de tango, se adap- 
taban especialmente para servir a la ceremoniosa.. 
diversión del gran enbaret, Era un sonido suntuoso..— 
Pas jado, contundente y cuidado .en.sus detalles... 
OF" su parte, escuchado en otro ámbito, recons- ll 


truye imaginativamente el ambiente pleno, abiga- 
rrado, lujoso y casi solemne del cabaret. La arqui- 
tectura del clima gana en él temporalidad. La 
determinan las secuencias rítmicas insistentes del 
bajo y la desenvoltura continua de los conjuntos que 
llevan la molodía, Como fruto de la eultura-de ca-— 
baret es ol más perfecto, pues sintetiza la herenci 
de la bravía ritmlcidad_del tango con la refinada — 
presencia del niño bien'que lo baila en sus sitios _. 
exclusivos, 

—Acnivel musical su sistema es esquemático a la E 
vez que complejo: el bajo determina la base rít- 
mica, comentada por el piano; bandoncones y vio- 
lines, aislados o en bifonía, sostienen las partes 
melódicas; entre tanto, ciertas secciones adjetivas 

de la orquesta se consagran exclusivamente a sub- 
rayar ciertos momentos del frasco, modificando el 
timbre del todo orquestal y rematando la evolución 

de las frases melódicas con toques de color tímbrico 
variable; gliesandi de arpas y de piano, redoble de 
batería, chasquidos de los platillos, arpegios del 
vibráfono, En este sentido, la sonoridad fresediana 


pub 
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dados por las dos grandes eclosiones del cabaret 
porteño: la del veinte, en su versión oligárquica, 
y la del cuarenta, en su versión burguesa. 


sb p Opuesto como método, el decariano frente al de 


'resedo, parte de un origen común ' (los sextetos 
del veinte) para completar el panorama de posibl- 
lidades concretas de la música de tango, La gran 
obra de Julio Do Caro es la codificación consciente 
del tango, lograda por la totalización mental que 
sígnifica sintetizar los elementos del pasado y con- 
vertirlos en normas escolásticas para la supervi- 
vencia futura, El tango alcanza así su primer mo- 
mento de historicidad que es a la vez el máximo, 
pues contiene las líneas do su desarrollo posterior, 
Mirado desde la porspectiva inversa do los años, 
el tango moderno parece una invención decariana 
que ha proscindido de tradiciones heredadas, Kilo 
sí no en lo histórico, por supuesto, sino sim- 
plemente en lo estimativo musical. Por su exis. 
ción social —claso media con pretensiones: de sta. 
tus— y por su formación escolástica —fue alumno 
de pedagogos musicales de primera línea— estaba 
destinado a llegar a protagonista en la era canó. 
nica. El conflicto con el padre y la contemporánea 
eclosión del cabaret fueron las condiciones obj 
tivas, Superó a algunos de sus contemporáneos, tan 
capaces como él en lo musical, por el don director 
que les faltó a los otros —Delfino, su hermano 
Francisco, Pereyra o Rizzutti, pianistas egregios-— 
o por la falta de vocación tanguera que afectó a 
Cobián. 
No es, como Fresedo, un frontal innovador de la 
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orquesta, ya que se mantiene siempre en los límites 
camarísticos del sexteto del veinte, salvo excepcio- 
nes experimentales, Es, en cambio, el sistematiza- 
dor y el codificador por excelencia, Lleva Jos ele- 
mentos potenciales del tango a sus límites extremos 
por medio del descubrimiento y formulación de las 
normas que lo producen, Después de De Caro, sólo 
hay decarismo, o se acaba ol tango. Por vía de 
ejemplo, cabe compararlo al fenómeno Mozart con 
respecto a la música clásica y al fenómeno Wagner 
con respecto a la romántica, 

En lo musienl, De Caro y Fresedo difieren en 
fórmula y sustancia; rítmico y polifónico es el pri- 
mero; melódico y armónico, ol segundo; uno tiende 
al dibujo y es un grabador Introspectivo y abstrac- 
to; el otro a la pintura y es un fresquista impre- 
sionista, sensual y ceremonioso, Como un grabado 
junto a un óleo, Como un coral junto a un edificio, 
Ein pequeñas proporciones, Daumier junto a Manet 
y Bach junto a Bramante, 

En lo estructural, De Caro es esencialmente poli- 
fónico, al revés de Frosedo, arquitectural y can. 
table. Salvo cuando aborda romanzas, es decir ple- 
zas no bailables y poco rítmicas, sue frases tiexen 

«un apoyo dialéctico en la sección rítmica que es, 
por lo mismo, no ya ritmo en sí sino ritmo para 
la frase, Maneja normalmente los dos métodos 
polifónicos por excelencia: la polifonía “propia- 
mente dicha —paralelismo de voces— y el contr 
punto -—alterancia de voces. Aunque no incur- 
siona en el campo de la fuga, por la obvia razón 
de-ser incompatible con una música con base rít- 
mica fija como lo es el tango, se puede definir a 
su estilo como esencialmente polifónico, y entron- 
carlo con la escuela de más rica tradición musical 
de Occidente, 

La polifonía se logra en el sexteto típico por me- 
dio de la independencia y relevancia dadas a cada 
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insteumento, y ellas fraguan al dotarse a la ejecu- 
ción de partituras. Así el tango se vuelve, en 
terreno estricto de técnica musical, una pieza genó- 
rico, composición musical formulada por escrito, 

La distancia polifónica entre las voces so logra 
dando los solos melódicos a los bandoneones y de- 
jando los violines en pedal, o viceversa, melodi- 
zando los violines y apoyando los bandoncones por 
medio de variaciones rítmicas. El bajo apoya la 
base formal, El piano juega solísticamente: tiene 
a su cargo puentes y oberturas y aún pasajes en 
que suple a la orquesta, Eventualmente la bifonía 
se da entre violín solista y piano (“Olimpla” y 
“Sueño azul” por ejemplo). Una polifonía secun- 
daria lleva a los violines u tener, uno, el más pas: 
toso y grave el rol del canto melódico, y el más 
agudo, el rol del contracanto armónico, Algo simi- 
Jar sucedo con los pasajos á'solo de los handoncones, 
en que uno melodiza y el otro apoya con gulones 
de acordes, o golpos en los flancos de madera del 
instramento, 

Las sonoridades enriquecen al tim 
bre del conjunt citada, la fricción 
de la varílla del arco contra las cuerdas del violín 
o el bajo, los silbidos a dos y tres voces, sonidos 
rales —mugidos, refranes a coro, como el “Gran 

nete” que utilizaba Firpo, pasajes a Docca chiu- 
sa— plezicati y guitarreados dol violín —ya utili- 
zados por Ferrazzano y Roccatagliata— y la adhe- 
sión de una bocina al violín,.para aumentar su 
volumen —violín corneta ya tocado por José Bon- 
nano en la orquesta de Magllo—, lo que aproxima 
más aún el sonido instrumental 'a la voz humana, 
por dotarlo de un matiz nasal, 

El contrapunto es igualmente estricto. La auto- 
nomía de cada instrumento se protege no sólo por 
Ja. partitura escrita, sino que se potencializa al te- 
ner personalidad tímbrica. Los timbres dialogan 
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a la par de las voces. Entre ellos se crea el espacio 
polifónico que redunda en la impresión auditiva 
de un gran volumen sonoro logrado con mínimo 
material. Ordenando la gama tímbrica se ubicarían 
así los instrumentos el bajo, los bandoneones y la 
mano izquierda del pianista: incisivos y armónicos; 
la mano derecha del pianista y los violines: meló- 
dicos y ligados, 

Los pasajes de variación son los más complejos 
desde el punto de vista polifónico. Las frases de 
variación más caractorísticas son las de los bando- 
neones, que comentari en corcheas y semicorcheas 
ln melodía variado, Las variaciones del violín con- 
sisten en un contracanto, es decir una melodía a 
manera de segunda copla calcada sobre los puntos 
claves de la primera copla. El canto variado apa- 
rece al final como en un ricercaro, 

Una de las obras muestras del compositor De 
Caro, “El monito”, que resultó a la vez revolucio- 
aria y arcajen, como un homenaje a la guardia 
vieja y a sus procodimientos elementales, recurre 
justamente a éstos para dejar paso' al verdadero 
protagonista en la composición; el arte de variar. 
Su esquema podría sor el siguiente: 

19 Obertura (4 compases) . 

29 Molodía primera (silbada) 8 compases, o sea 
duplicación de la obertura; imita las frases 
en célula de los tangos primitivos, evocando 
los arcos descendentes de un pasaje de “Lo- 
renzo” de Bardi, 

89 Variación de bandoneones. 

49 Variación de plano y bajo, 

5? Melodía segunda; consta de dos arcos meló. 
dicos, el primero de los cuales dividido en 2 
hemistiquios; se repite ol número clave (el 
2 de las mitades y los dobles) pues la melodía 
dura 16 compases, es decir el doble que la 
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primera, pero tiene cláusulas de 4 y 8, como 
ln obértura y la anterior. 

6% Nuevas variaciones sobra la primera melodía 

y coda de voces superpuestas, entre las cua- 
les ol silbido de la melodía ínicial, 

Reducido a cifras, daría: A-B-variaciones de 
B-C-nuevas variaciones de B y coda sobre lo mis- 
mo, La sucesión de temas es única en el gónero 
y la combinación de melodía arcaica con método 
moderno, un hallazgo propio de un nivel magistral. 
Es la pieza clavo —a la cual cabría agrogar sus 
hermanas “El arranque” y “El marco”— para ras- 
trear el origen del tango estructural que apareció 
como la gran revolución del 50, 

El augo del decarismo dividió el decurso histó- 
rico del tango, de manera que todo debió ser redo- 
fínido entre perteneciente a la guardia vieja o a la 
nueva; Además, por imperio de la inercia del mo- 
mento, el decarismo reina sobre el tango de Buenos 
Aires del veinte, lo mismo que el alvearismo roina 
sobre la administración de la tranquila Argentina 
liberal. En el cielo inmóvil de los años locos, un 
águila de dos cabezas Marcelo de Alvear y Julio 
De Caro-— está suspendida sobre la ciudad, El mú- 
sico dedica al aristócrata su tango “Guardia vieja”, 
como un homenaje u los niños bien que descendie: 
ron a los infiernos del tango para llovarlo a la ale 
tura luminosa, En 1924, año de la inauguración del 
sexteto, Firpo abandona el tango. Al año siguiente 
Canaro so traslada a París, Sposito estaba en Fran. 
cia desde 1918, Berto es absorbido por el teatro y 
Magllo por la arqueología. Mueren Greco en Buenos 
Aires y Arolas en París; Cobián emigra hacia el 
país del jarz, al que lo sigue ol estudioso Fresedo 
preparando su metamorfosis final, De Caro reina 
sin rivales en el firmamento del tango, Aun las 
orquestas de modalidad tradicional, exclusivamente 
bailable y elemental —Aieta, Lomuto, Donato, Ze- 
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rrillo— deben actualizar sus procedimientos para 
no caer en el olvido o el anacronismo. 

La contrafaz del músico del tango-es, a nivel sub- 
jetivo, el aficionado al tango, La audición supone 
no sólo el ejecutante, sino el auditor, y la afición 
cren actividades adjetivas consagradas al tango 
como especialidad, Este nuevo tipo subjetivo nace 
también do la transformación de la danza en objeto 
estético, Es el que so contempla al escuchar los 
solos de Delfino o Pereyra en el entrepiso del Ópera 
o a las orquestas, ya mencionadas, que ocupan el 
palco escénico de ciertos cines, Publicaciones espo- 
cíficas se editan-regularmento: LI alma que canta, 
fundada en 1916 por los hermanos Buchieri, Can- 
aclaro, por Jos Angulo en 1921 y,'a partir de 1922, 
las revistas dedicadas a la radio. Bernardo Kordon 
en Sintonía y Héctor Batos en audiciones radiales 
reportean regularmente a figuras del tango, La 
pasividad del público en el sentido del tango bal- 
Jable asenara la pervivencia del génoro más a del 
osellante favor de las masas quo lo practican cor- 
poralmente. 

Además de los factores ondógenos enumerados, 
debidos a la evolución del tango como especie musi- 
cal, debo anotarse que la mayor difusión del nuevo 
objeto lo mercantiliza, de forma que so impone di- 
vidirlo en especies y dotarlo de caractoros fijos 
para facilitar su promoción y venta como mercan- 
cía soria 

Volviendo al nivel de los instrumentistas, la cano- 
nización de los diversos componentes de la orquesta 
típica podría exponerse así: 

19 Pianistas; Sigulendo la huella do Firpo la 
mueva escucla planística cristaliza en los pianistas 
do la orquesta de Fresedo, Cobián y Rizzutti —este 
último intvoductor de Ina frases palo quo compren- 
den cláusulas enteras de 16 compases— y en el de 
Ja orquesta de Julio De Caro, su hermano Fran- 
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elseo, Otros solistas actúan boe] consagrán- 
dose a un tango puramente escuc Delfino, 
Eduardo “Chon” Pereyra —decantado autor de 
“Pan”, “Madame Ivonne” y “El africano”—, Luis 
Visca, Lucio Demare, Armando Federico, 
iolinistas: Sacando al instrumento del papel 
fricativo y simplemente incisivo del comienzo, Age- 
silao Ferrazzano y Tito Roccatagliata de quien 
aún se escucha su “Elegante papírusa”— abren 
paso a la nueva escuela. Ciertos recursos antes ig- 
norados 


Julio De Caro y Elvino Vardaro son los principales 
violinístas del período, 
89 Contrabajos: Jl“ 


pero ya Thompson, en 
jones para Canaro, descubre la acentua- 
ción del tiempo fuerte del custernario a cargo de 
su Instrumento, rasgo rítmico conocido como “can- 


que”, 

49 Bandoneonistas: Al revés de los instrumentos 
anteriores, de técnica universal y uso cosmopolita, 
el bandoneón es una pieza exclusiva de la orquesta 
de tango. Después de afincarso en ésta, inicia la 
carrora de su unlversalización, A pesar de que el 
primer bandoneón nacional se construyó en 1944, 
ya desde la década del 70 la producción europea 
—sobre todo alemana— se centraba en las exigen- 
cias particulares del mercado del tango, ya que los 
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primitivos mandoleones o concertinas so metamor- 
foscaron en la forma actualmente conocida. 

Seguramente que el primer bandoneonista de 
tango propiamente dicho fue Arturo Bernstein, un 
alemán que regenteó calesitas en la Boca y dejó 
un clásico llamado “El abrojito”. En los primeros 
tríos y cuartetos el peso específico del bandoneón 
fue preponderante, Bandoneonistas fueron sus di- 
rectores, salvo el caso de Firpo: Berto, Arolas, Spo- 
slto, Maglio, Greco, Graciano de Leone, Loduca, 
Brignolo, Minotto de Cicco. 

Pedro Maffia, ol más antigua bandonconista del 
período canónico, tocnificó la ejecución y enseñanza 
del instrumento, para lo cunl ocupó una cátedra 
municipal y transcribió preludios y fugas de Bach. 
Quedó abierto asf el sendero universal, que siguió 
Alejandro Barletta, al tocar en el bandoncón piezas 
originales o transposiciones de la música europea. 

Las tres modalidades esenciales del bandonéón en 
el tango son la de Maffia, cadenciosa y melódica, 
la de Lauronz, armónica y rítmica, y la de Ciriaco 
Ortiz, on que predomina ol recitado de cada frase. 

5% Orquestas típicas: A mediados de la década 
del 10, con ln eclosión del gran cabaret, se estabi- 
lizan el funcionamiento y la composición de la 
orquesta típica. Las formaciones así logradas son 
canon permanente del tango posterior, a pesar de 
Jos exporimentos en contra, Hay dos instrumentos 
individuales — piano y bajo y des instrumentos 
gregarios —violín y bandoneón— La iniciativa del 

favor se debo a Flepo y Arolas, que contaron con 

violines iniciales de Tuegols y De Caro. Los ro- 
+les melódicos o rítmicos de cada instrumento ya 
fueron analizados, Los primeros conjuntos apare- 
cidos son: Firpo-Canaro (carnavales de Rosario, 
1917/18); José Martínez, con la regencia de Ca- 
naro (1917) ; Eduardo Arolas (1917) ; Roberto Fir- 
po (1919); Juan Carlos Cobián (1921); Osvaldo 
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Fresedo (1922) ; Julio De Caro (1923/24) ; Fran- 
cisco Canaro (1925). 

e) Las letras, A pesar de haber existido tangos 
cantables en la era empírica, su producción fue 
irregular y no alcanzó a constituirse en especie ni 
a tener escritores que la slrvieran. Además, el hecho 
de que la mayoría de las letrillas primitivas eran 
pornográficas, limitó su difusión enormemente, cir- 
cunscribiéndola al tabladillo o al burdel, 

Con “Mi noche triste” de Pascual Contursi, estre- 
nado en 1918, sobre un anterior bailable de Cas- 
triota llamado “Lita”, por primera vez se canta un 
tango para un público que se ubica pasivamente a 
recibirlo como pieza musical. Por su parte, en lo 
intrínseco de la letra, ésta aparece expresamente 
compuesta, superando el azar de las letrillas anto- 
ríorea. Narra una historia, trae a colación objetos 
y personajes dol mundo corriente en que vive el 
espectador y reflexiona a travós de la interioridad 
del personaje que cuenta su historia, El hallazgo 
de Contursi se vincula a la impronta roflexiva que 
deja el canon en todas sus producciones: la vida 
anecdótica del espectador, que antes estaba oscu- 
ramente ahí, pasa ahora a comprenderse y narrarse 
como propla en los límites de un suceso concreto 
—drama— y con el lenguaje coloquial do la plebe, 
nacido del vocabulario lunfardo, El público pleboyo 
se exalta ante el tango cantado: se ve a sí mismo 
convertido en obra de arte y a los sucesos de su 
cotidianeidad elevados a la altura de lo estético. 
El canon le asegura la inmortalidad de los produc- 
tos de la cultura formal. 

El tema elegido por Contursi, por la época del 
cierre definitivo de los prostíbulos gregarios en la 
Capital, y ya desaparecidos los cafés académicos 
de otros tiempos, es emblemático de] momento: es 
el lamento del rufián en medió de una sociedad que 
lo compele a la decadencia, a la pérdida del señorío 
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ed que tuvo antes en la orilla encerrada y mal- 


Detrás de “Mi noche triste”, la producción de 
lotras de tango alcanza proporciones industriales. 
Haciendo en ellas un corte ideológico, la primera 
conclusión que se obtiene es que son respuestas pa- 
sivas a una realidad social fuertemente codificada y 
solidificada, entre cuyas clases no hay movilidad 
alguna, y cuyos estamentos están fuertemente dife- 
renciados y distanciados en cuanto a ecologías. La 
sociedad que trasluce cl tango es una sociedad in- 
móvil y plena, La pasividad que guarda ante ella el 
hombre del tango, agobiado por el peso de su ma- 
quinaria, es francamente fatalista, Las principales 
notas temáticas del tango cantable son las si- 
gulentes: 

19 La realidad social como fatalidad trascen. 
dente; El mundo de la normativa social aparece en 
las letras de tango como algo impuesto desde una 
Instancia trascendente con notas de fatalidad; no 
es factible explicarlo (“Vas tomuer sá analizás / no 
te hagás el Keyserling / que es major hacerse el 
gil / ser creyente y no dudar”) ni modificarlo 
(“Vos nacíisto pal barro / como el caballo pal carro 
7 y el pobre, pa trabajar”) ni tentar la escalada de 
un estamento a otro, compitiendo lugares de estado 
social con los de arriba (“Deschavate, faradute / 
no naciste pa cafisho / al laburo dedicate / que aJú 
está tu salvación”), Quien con mayor elocuencia 
expone esta instancia del pensamiento acuerdista 
es Enrique Di: lo, un sus primeros tangos 
(“Pero no ves, gilito embanderado / que la razón 
la tiene el de más guita / que la honradez la venden 
al contado / y la moral la dan por moneditas ..”). 

Esta rigidoz fatal de la ordenación en la soele- 
dad, con roles y clases inconmovibles, es una indi- 
recta, aunque a veces dolorosa, amarga y rencorosa 
manera de glosar la eternidad del orden interna- 
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lizado en la mente individual a pesar del disgusto 
cotidiano, Por ello se dice que “la cárcel a los hom- 
bres no hace mal” o, refiriéndose a la muerte, “me 
le entrego mansamente / como me entregué al bo. 
tón”, admitiéndose la condición de chivo emisario 
de todo el mal social quo reviste el de abajo, y el 
mecanismo impuesto de las sanciones externas. Tan 
es así que, al salir de la cárcel, se ignora si la propia 
libertad es el bien: “Me encerraron largos años / 
en la sórdida gayola / y una noche me largaron / pa 
mi bien o pa mi mal”, 

* Consecuencia de este planteamiento fundamental 
son las letras carnavalescas. El carnaval trae la 
ficticia figuración de roles ajenos, como la única 
manera, mágica, de superar los propios, impuestos 
por la agobiante cotidianeidad; trao también la ali 
goría do una vida social donde los roles están fuer- 
temente figurados sobre los individuos, donde todo 
el mundo vive disfrazado, es decir enrolado y alie- 
nado al papel impuesto por el gran carnaval social. 
El carnaval del acuerdo resulta así una mezcla de 
evasión y alegoría (vid los tangos 
“Siga el corso”, “Otra vez carnaval”, 
lito”, “Después del carnaval”, “Pobre colombina” 
“Yo me quiero disfrazar”, “Siempre es carnaval”, 
“Rfe, payaso”, “La enmascarada”). Consccuente 
con todo esto es la homilía fatalist: p 
wa, pobre panela / que aquel que nació en ai catre 
/ a vivir modestamente / la suerte lo condenó, ...”. 
cias: Los tangos “Mentiras criollas”, 
gayola”, “Como abrazado a un rencor”, “Farabu- 
te”, “Justicia criolla”, más los citados. Por ser la 
letra de los tangos asunto vinculado a una sociabili- 
dad en que la mujer desempeña un papel prepon- 
derante, los trabajos excelentes sobre el tema'son 
obra de dos mujeres: Las letras de tango de Idea 
Vilariño y Tango. rebelión y nostalgia de Noemí 
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Ulla. Sobre este particular del subtítulo, ver Vila- 
riño, pp. 87, 101 y 251/2; Ulla, pp. 68 y 167. 

2%) La familia: La impotencia de las clases me- 
dias para cuestionar válidamente al régimen, canta- 
da por sus poetas en el tango a través del tema de la 
fatalidad social, repercute en el de una familia 
igualmente fija, No la familia como un módulo 
eterno en la formación del hombre individual, sino 
como estructura inmediata e inamovible qué res- 
ponde, a su vez, a la inamovilidad de las grandes es- 
tructuras sociales que la rodean. 

Fl mundo familiar del tango cantable parece res- 
ponder, y aun de manera escolástica, a los roles 
atribuidos por los hallazgos del sicoanálisis a 
familia burguesag la creación intuítiva de una esti 
mativa moral en el niño, la internalización de las 
nociones de culpa y castigo, la imitación de las fl- 
guras parentales. Sólo que en el esquema familiar 
según el tango, mientras el rol materno está cu- 
bierto por una persona concreta, individual, física, 
o sca la madre de cada cual; el padre es una abs- 
tracción, una paradójica carencia absoluta, un rol 
vacío qué como tal se padece también de forma abs- 
tracta, sin saberse que se padece, En efecto. En 
tanto son innumerables los tangos consagrados a la 
madre, o que mentan la presencia materna como 
vol interno en la vida ótica del individuo —notoria- 
mente el varón— casi ninguno se refiere al padre 
concreto, A menudo la invocación al propio tango 
es la búsqueda inmediata de una figura paterna 
¿ue, a falta del modelo infantil concreto, se fija en 
una abstracción masculina a la que se subjetiviza, 
Otras notas más colnciden para completar este cua- 
dro de una familia de hijos mostreneos, con madre 
y sin padre: el fracaso de la pareja, la huida y el 
miedo a la relación con la mi el predominio de 
la: amistad sobre el amor, la ausencia proyectiva 
sobre el propio hogar y del tema filia], Como resul- 
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tado de una infancia sin esquema marital entre pa. 
dre y madre, se carece de una visión sobre la con- 
tinuidad familiar, y sobre la función del individuo 
en tal futura familia. El hombre de las letras de 
tango termina así de marginarse. Ess la conclusión 
más afinada que obtiene, por vía inconsciente, de 
la posición de su clase en la sociedad global; la 
bastardía. La suya es una clase sin pasado cierto, 
ni reivindicable, ni confesable, y que sólo esporá- 
dicamento se! asume con resentimiento. La clase 
bastarda llega a la notoriedad durante la fijeza en 
la plenitud, cuando todo culmina porque va a ter- 
minar, intayéndose el rol pasajero que le cabe, La 
ausencia del padro en la familia es el símbolo de la 
ausencia de pasado de la clase. La carencia de fu- 
turo se simboliza en la falta de hijos y de funda» 
ción familiar, Salvo en “Calor de hogar” estos dos 
elementos están ausentes del tango. 

Paralelamente, la madre sin padre también con- 
funde los roles: hijo es pareja, es esposo y, en la 
fantasía filial, padre. y esposo. Es el tiempo de 
Yrigoyen padre de bastardos y “padre de los po- 
bres”. El gran proyecto de las madres del tango es 
el de un hijo que trabaje para ella y tenga amigos 
varones con quienes estar en el café, “hacer las ca- 
sitas” y milonguear los sábados, y un noviazgo 
frustrado porque 11 novia se volvió perdularia'o 
porque él no se atrevió a tomarla por mujer y 
ella murió enferma y virginal. El gran proyecto de 
los hijos varones del tango se complementa con el 
de sus madres y, tras el accidente de práctica 
—mujeres y vicios que lo desvían de la buena sen. 
da— el hijo vuelve, transformado en el solterón 
devoto de su santa viejita, el eterno Edipo con que 
peizacd su existencia la estirpe de la plebe sin 

Juro, : 

En la débil, dudosa y pasajora contextura ótica 
del siempre culpable hombre del tango, la madre es 
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lo sagrado y la mujer, o las mujeres en general, lo 
malo: “...la amada puede ser una prostituta. .. 
la hija, una perdida. .. Pero la madre es siempre 
sin tacha” 1%, Correlativa es Ja anécdota del hijo 
extraviado que, probada su incapacidad para esca- 
lar de clase o trepar de estamento, vuelve buscando 
la absolución de esa suerto de pitonisa del bien que 
es su madre o, lo que es equivalente, buscando el 
ámbito de la infancia, identificado con las viven. 
clas maternas, para morir: “. , .estos creadores que 
perciben el cambio de la mujer arrabalera, señalan 
una solución ante lo que impugnan, ante el cam- 
bio, .. estos poetas populares intuyen, sugieren o 
gritan una solución: el regreso al barrio y a la 
madre” **, Veamos la sugostión en sogunda por- 
sona o sea en forma de consejo; “Y besándola a tu 
vieja, lo diría suplicante: / aquí estoy, vengo bus. 
cando paz, amor y redención / cansado de aguantar 
golpes como baúl de inmigrante / más jugado que 
daraja de mistongo bodegón”. 

La única evasión posible do la estructura ma- 
torna os la opción dol mal, de la asumida margina- 
lidad que dan las ocupaciones malvivientes; allí ya 
es prescindible hasta la misma figura de la madre 
porque so ha optado por un mundo personal ca- 
rente de reproche: “Vos sabés que no se gana / al 
monte de la existencia / tirándose boca al cielo y 
poniéndose a Norar. .. / Sino podés pa un apunto, 
copala de prepotencia / Nevá toda la contra, que sí 
no... te vas a armar!” 

La salida del imperio familiar equivale siempre 
a una vuelta posterior del hijo, despavorido, escal- 
dado y arrepentido: “Ahura / lanto me asusta una. 
mina / que si en la calle me afila / me pongo al lao 


Es Vicio, Las Las Ira de tongo, Soap, o. As, 196, 
17, 
36 Ullo, 44. 
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del botón. ..”. “Si mo parece mentira / después de 
diez años / volver a. vivir, / Volver a ver los ami. 
gos / estar con mama otra vez...” Viceversa, 
Eñado es la mujer quien quiere retener al hombre, 
asume el rol materno: “Decime si yo no he sido / 
para vos como una madre / decime si yo merozeo 
lo que vos penaús hacer... / Bajó el bacán la oa- 
beza y él, tan rana y tan compadre / besándole los 
loró como una mujer. . 
orden de afectos, el mejor elogio esti- 
mativo que el hombre puedo hacer a su mujer, es 
decirle, justamento, “to quiero como a mi madre" 
o “to Jurá que te quería Us mucho más que al alma 
mata 7 que a mi madre también”. Si una vez be: 
rado de la relación con la mujer profana y mon 
santa, ésta vuelve a tentar la recuperación, él le 
responde sentenciosamente; “Ya lo wi tran. 
quilo, por eso es que buenamenta / te suplico que 
no vengas a turbar mi dulce pas, .. / que me dejes 
con mí madre, que a su lado santamente / adíficaró 
otro vida, / yá que me siento 
Roferencias: Casi la opera omnia de Esteban Co- 
ledonío Flores puede ilustrar el tema (vid sus libros 
de versos, que contienen algunas de sus letras para 
tangos: “Chapaleando barro” y “Cuando pasa el 
organito"). Además los tangos: “Carta brave 
“Victoria”, “Chorra”, “Lo han visto con otr 
“Lloró como una mujer”, “Madre”, “Tengo miedo”, 
“La malova” y “Perdón viejita”. 
30 El reproche: La actitud subjetiva del plebeyo 
y el lumpen ascendidos por obra del proceso acuer- 
dista, inamovibles de su clase e impotentes para 
enfrentar válidamente al régimen, alcanza la forma 
de] reprocho: el que dirige a sus iguales de clase o al 
hombro de la clase superior, desde la suya propia. 
Es quizás el asunto que más letras de tango genera 
dentro del panorama general de la época; es tam- 
bién, por excelencia, la expresión exteriorizada del 
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tango como producto cultural de la clase de la cual 
surgieron sus lotristas. La única posible postura de 
conflicto entre las clases medias y la oligarquía 

cional es justamente, la que se da a nivel de los 
estamentos, Yista ni aquélla aparecen en el tango 
como clases concretas o clases en sí mismas, sino 
como manifestaciones externas de formas típicas 
de conducta, como usos en lo cotidiano, como rasgos 
ecológicos que no pueden transforirse, El bacán y 
la mina a él asimilada tienen el cabaret, el Ford, el 
palacete central, la “cocó”, el champán, las Joyas, 
los vestidos de seda, la moda francesa, la presun- 
ción, el desprecio, la sofisticación, la pulcritud, la 
inautenticidad, Por su lado, el hombre de abajo 
tiene el cafó con los amigos, el barrio, la guitarra 
en el ropero, la fraternidad del tango, el vestido de 
percal, la humildad, el lunfardo, la casa materna, 
los amigos de la infancia, la autenticidad, la espon- 
taneidad, De ahí, de esta colisión estamental par- 
ten los reproches en todos los niveles, quo concre. 
tan en una mínima, verbal e inoperante actitud 
revulsiva de la plebe frente a la civilización sun- 
tuosa y presuntuosa de los patricios, a la cual des. 
precia, rechaza y envidia: el reprocho a la mucha- 
cha que dejó su pobreza nativa para convortirso 
en la milonguera del cabaret, bien vestida y alha- 
Jada, pero condonada desde ya a una pronta deca- 
dencia (“St entre el lujo del ambiente / hoy 

arrastra la corriente / mañana te quiero ver. 
“Puiste papusa del fango / y las delicias del tango / 
te arrastraron del bulín / los amigos te engrupie- 
ron / y esos mismos te perdieron / noche a noche 
en el festín, . ." “Che, milonga, segut el jarangón / 
meta baile con corte y champán / ya una noche 
tendrás que bailar / el tango grotesco del: juicio 
final” “Pa mí sos siempre lo que no supo / guardar 
un cacho / de amor y juventud.” “Nadie, entre el 
vuelo de mil locuras / tus amarguras descubrirá / 
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vo sé qué dicen tus ojos tristes / ser lo que fuiste, 
Ya no podrás!” “Hoy ya no sos la linda piba que 
mimó / la muchachada de la calle Pepirá / aquella 
calle donde yo te conocí 4y donde tun mozo soñador: 
tanto to amó,” “Metele a la vida, scale partido / 
cambiando de nido, de pileha y gavión. / Total, a 
tu pinta ya poco le falta / par ser de las tantas 
que van al montón,” “Ahora vas con los otarios a 
Pasarla de bacana / a xn lujoso reservado del Potit 
o del Julien / y tu vieja, pobre vieja, lava toda la 
semana / pa poder parar la olla con pobreza fran- 
olecana / en el triste conventillo alumbrao a. que- 
rosén”) ; el reprocho que la ptopia milonga se hace 
a sí misma por haber claudicado de su medio ori- 
ginal: “Yo que no he pertenecido al ambiente en 
que ahora estoy / ho de olvidar lo que ho sido / y 
he de olvidar lo que soy”; el reproche al que ascen- 
dió de estado social, inventándose un pasado de ri- 
quezas inmemoriales y adquiriendo la manera esta 
mental de la clase alta, con desprecio por sus pares 
de antaño (“Che, Bartolo / batí si le has vuelto 
colo / pa quererte disfrazar / ...ehe, Bartolo / 
como reo yo te pido / que dejés el apellido / de 
aquel noble genovés.” “Como del día a la noche / ha 
combiado tu existencia. / me parece campanearte, 
yo no só, más requintao / eso al, muy presumido, 
¿dónde vas con tu presencia? / Saluda, si te parece, 
cuando pasás a mi lao.” “Hacés bien, tirate a chan- 
ta, si ya estás asegurao. / Pero acuérdese, compadre, 
que le ha de llegar su fin. / Lo hemos de ver en la 
vta, taciturno y agachado. .. / St a cada chancho 
sin duda, le llega su San Martín.” “Poy cuatro man- 
gos que han llovido, flor de pipiolo / te has engru- 
pido” “...y por tus locos berrelines / también 
cambiaste de apellido, / Ya no sos más Pérez-Gili- 
ne / deoto ser un noble inglés.” “Dandy, ahora te 
llaman / los que no te conocieron / tu pobreza y 
sinsabor, / Porque pasás por niño bien / y ahora 
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se creen que sos / un gran señor.” “Niño bien que 
la vas de distinguido / siempre hablás de la estan- 
cia de papá / mientras tu viejo pa ganarse el pu- 
chero / todos los días sale a vender fainá”; el repro- 
che del que permanece fiel al ambiente natal, y le 
habla al prisionero de una vida suntuosa poro bran- 
sitoria (“Por última vez te lo pido / que dejés ese 
antro fátal / no ves que aquí todo es fingido / que 
no hay sentimiento, que nada es real, / Entre el 
lujo, la risa y el tango / tu alma miente un placer 
que es fatal / se atormenta tu vida en el fango / 
to falta cariño, to sobra champán.” "Muchas andan 
por la vida / como vos en este ambiente / sos una 
barca perdida llevada por la corriente / y si un día 
arrepentido / querés pensar en tu ayer / la barca 
loca se ha hundido / y.es imposible volver”) ; el 
reproche del plebeyo que advierte a su par en poli 

gro, por querer ascender de estamento: (“Si ves 
unos guantes patito, rajale / .,.atenti, pebeta: 
seguí mi consejo / yo soy zorro viejo / y te quiero 
bien”), ya que (eel excepción se recomienda a tra- 
vés del tango abandonar el conventillo por el cen- 
6 Y aunque todas las comadres / te aconsejen 
lo contrario / y digan que vos conmigo / no to debés 
espiantar / no olvidés que te lo dicen / por envidia 
que te tienen / al sabor que en mi automóvil / yo 
te llevo a pasear, / Seguí mi consejo / dejá el con- 
ventillo / que en él mi pebeta no debe vivir / y en vez 
de esa pieza sin lue y sin aire / verás qué bonito 
será ti bulín”) ; también por excepción se expresa 
un anhelo de cambio estamental, sin reproche, 
cuando la inefable “mina del Ford”, “aburrida por 
la vida que le dí” se “fue cantando así”, después de 
“cachar el bagayo”: (“Yo quiero un cotorro / que 
tengo balcones / cortina muy largas de seda ore» 
póe / Mirar los bacanes pasando a montones / ... 
Yo quiero un pisito con piso encerado / sillones de 
cuero todo repujado / y un loro atorrante que sepa 
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cantar. ...”) el reproche del pobre que echa en cara 
al hombre de arriba su estiramiento, su inauten- 
ticidad, sus privileglos; (“Que si tenés sentimion- 
tos / los tenés adormecidos / pues todo lo has con- 
seguido / pagando como un chadón.” “Niña bien 
de apellido con ritornello / que tenés, senza grupo, 
Jiguración / que parecés por todo tu venticello / la 
sucursal del Banco de la Nación /... Así de gusto 
en guato, llena de plata / vos encontrás la vida 
color salmón / mero yo que soy pobre como una 
rata / la campaneo sin grupo, color carbón.” “Todo 
un biscuit de vitrina / es tu figura pulido / de fami- 
las millonarias / y alto rango descendás / sí to aba. 
raja un bohemio / antes de irte de la vida / te hace 
una caricatura / porque tq lo merecés”), 

Referencias: VId Vilariño, pp, 216/7 y Ulla, p. 99. 
Los tangos: “Anoche a las do”, “Che, papusa, of”, 
“Che, Bartolo”, “Compadrón”, '“Muchacho”, “Qué 
hacés”, “Niño. bien”, “Cachadora”, 


“Caferata”, 
“Muñequita de trapo”, “Canchero”, “Callej 
“Del barrio de las l: 'Dejá el conventill 
'Echaste bi 


«Dandy, “El falta, del, arrabal”, 
na”, “iór de fango”, “La borrachera del tango 
“La'mina del Ford”, “La reina del tango”, “Loc: 
“Lo que fuiste”, “Muñeca brava”, “Margot”, 
longa fina”, “Mano cruel”, “Maniquí”, “Pituca' 
“Por última vez”, “Talán talán”, “Atenti pel 
ta”, “Muchachita loca”. 
de El tango como tema de tangos: La razón estó- 
tica se vuelve sobre sí misma, a partir de la pro- 
ducción do un tango razonablemente estético y toca 
el tema de su sustancia nativa, el tango como gé- 
nero, En otro nivel, el tango es la personificación 
masculina, mítica por falta de una figura real, que 
aparece llenando un papel preponderante en el ar- 
de la sociedad, Por ello le cabe una suerte 
de rol paterno, Así consuela con su sabiduría ina- 
gotable (“Tango, vos que fuistes el amigo confidente 
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de.su amor / tango, hoy precisa de tu ayuda para 
calmar su dolor”) o es el abstracto dictador del 
cabaret (E las delicias del tango / te arrastraron 
del bulín”, “. . la milonga entre magnates / con sus 
locas tentaciones / se ha metido muy adentro de 
tu pobre corazón”, “¡ Maldito seu el tango aquel!”) 
o es la pauta que sirvió para planear la huída del 
estamento nativo (“De un tango el vaivén / nos 
haee traición”) o simplemente eso fabuloso ser con 
el cual la clase se identifica en la apoteosis verbal 
pues, como él, nació en el fango y, luego ascendió a 
la altura luminosa, y en este seífido la letra es a 
veces escendiente apología o invectiva de reproche 
(“Mi nombre es macho / soy el gotán. / Vestí de 
oscuro con funyi claro / y me quisieron, me respe- 
taron”, “Tango triste, tango rante / de mis tiempos 
caforalas / yo conozco tu pasado / yo comprendo 
tu traición / Los malevos no te miran / con los 
mismos ojos de antes / porque fue tu cuna el dajo / 
y el lujo tu seducción”) o más simplemente aún, 
recuerdo, una elemental reminiscencia que, desde 
la Buenos Aires acuerdista, se dirije al tango del 
malevaje marginal de otrora (Tango querido / que 
va pa siempre pasó / como prcho consumido... .”). 
Idea Vilariño (pp. 201 y 88.) hojen exhau: iva 
mente dichas letras, puntualizando los matices de 
esta refloxión subjetiva, 

Referencias: Los tangos “Reproche”, “Maldito 
tango' or qué”, “Apología tanguera” ñ “Viejo 
rincón” a que bailen los muchachos”, “Lo han 
visto con otra”, “Tango, te cambiaron la pinta”, 
“Yo soy el tango”, “Alma de arrabal”. 

59 La institución: Así como la institución exco- 
lente de la orilla y centró de irradiación de la vida 
suburbana y de la cultura del tango, en la era em- 
pírica, era el prostíbulo, su equivalente en la era 
canónica para la ciudad alegre y confiada del acuer- 
do, os el cabaret, Epónimo de todas las aspiraciones 


128 BLAS MATAMORO 


del plebeyo (la mala vida suntuaria, el ocio malgas- 
tador) y lugar de consumo ritual de la oligarquía 
en eso preciso nivel malviviente en que se toca con 
la clase baja (hampa, tráfico de droga, tango y pro- 
xenetismo), el cabaret la síntesis simbólica de 
la sociabilidad acuerdista. Por ello se explica que 
sus antecedentes más remotos, en los años de Ál- 
sina, so hayan perdido en el aislamiento, y que se 
haya reinstaurado hacia el Centenario, alcanzando 
su plenitud en la década del veinte, En el cabaret 
se encuentran todas las clases y so rozan todos los 
estamentos, mezclados por la exaltación del acuer» 
do, el placer vicioso y la danza macabra do los últi- 
mos años liberales, 11 magnate que derrocha su di- 
nero, la galleguita aldeana, la florista parisiense o 
la pebeta de barrio ascendida a milongas finas, 
[unto a la vieja hetalra que vendo, Mores o pido 
limosna, el ciego que pasa la. “cocó” diciendo que 
“Negó Blancanieves”, el tango, ol champán, el lujo 
del ambiente, el rencór del pobre que campanea y se 
lamenta por lo que no tiene y goza con lo que ansía 
tener, Igualmente síntótica es la moralidad de los 
tangos acerca dol pasatismo del cabaret: el rico lo 
goza, hasta la insolencia, derrochando en superflui- 
dades lo que alimentaría a una familla de pobres. 
El hombre de tango, venido de abajo y quedado en 
el nivel de una híbrida intermediación, en tanto 
sirve a la milonga desde el palco de la orquesta 
donde aproyisiona de ritmo al público patotero, con- 
suela al pobre diciéndole que toda aquella opulen- 
cia. va a terminar pronto, que todo aquel placer se 
asienta en el trato de la carne vendida por dolor, 
ue el rico padece a su vez con la sórdida mezquin- 
dad que es el castigo trascendento impuesto a cam- 
bio de su opulencia. A la esclava blanca restaña 
sus íntimas heridas, le aconseja prudencia, le des. 
cubre sus instantes de cálida humanidad, én tanto 
que, roído por su contradicción. sigue dándolo al 
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tango para que todo aquel negocio de ansi 
poralidad siga funcionando prósperamente, El pa- 
totero envejecido o la cortesana en decadencia son 
objeto de su burla o su conmiseración. 

Con todos los tangos temáticos del cabaret po- 
dría hacerso una suerte de epopeya menor de los 
años locos de Buenos Aires; con una antología de 
sus versos un gran tango omblomático, A ello se 
aproxima el poeta de “Acquaforte”: “Un viejo 
verde que gasta su dinero / emborrachando a Lulú 
con el champán / hoy lo negó el aumento a un pobre 
obrero / que le pidió un pedazo más do pan. / Y 
pienso en la vida. .. / las madres que sufren /.los 
hijos que vagan / sin techo y sin pan / vendiendo 
“La Prensa” / ganando dos quitas, / ¡Qué triste es 
todo esto! ¡Quisiera lorar!”, 

Por sor plezas anecdótico-dramáticas, resultaría 
excesivo hacer transcripciones totales, e insuficion- 
tes, sl parciales, Romitimos a loa títulos de referen- 
cia: “Buenos Airos”, “Alma de loca”, “Aquel ta= 
pado de armiño”, “Acquaforte”, “Carro viejo”, 
“Carno de cabaret”, “Cómo se pianta la vida”, 
“Esta nocho me emborracho”, “Enfundá la man: 
dolina”, “Esclavas blancas”, “Ll rey del cabaret”, 
“Patotero sentimental”, “Pobre milonga”, “Pero 
yo sé”, “Sollozos”, “Griseta”, “Galloguita”, “Vieja 
recova!”, “Milonguita”, “Viejo smoking”. 

60 El hermetismo del plebeyo: La contraparte a 
la actitud de reproche es la de ensimismamiento 
hermético. El plebeyo y el lumpen reprochan al 
hombre de la altura o al compañero de claso que se 
bandeó, o aspira 'a bandearsc. Con respecto a sí 
mismos, y en tanto sean fieles a su condición na- 
tiva e inmutable, se defiendo esta condición. ton ca- 
rácter de hermética. Este hombre del tango quiere» 
seguir siendo siempre lo que ha sido y ello implica, 
que el mundo on que se sustenta mantenga; incon-" 
movible su estructura, No quiere ascender de elr<e 
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ni permite que nadie de la otra penetre en sus 
ámbitos exclusivos, A pesar de haber sido aceptado 
en forma confesable por la sociedad decente, no per- 
mite que se entremezelen los estamentos, Js de sub- 
rayar esta posición fatalista y quietista anto las 
diferencias sociales, pues la bastardía y la pobreza 
mantenidas como esoncias eternas de la condición 
plebleya, significan también una forma de propie- 
dad, concretada cn este rencoroso ensimismamiento, 
El que no posee nada puedo poseerse a sí mismo 
al menos, y si aspira a integrar cl cuadro de las 
clases poscedoras do la sociedad. Y para poscorse 
necesita diferenciarse distintivamente, objetivarse 
con notas especiales, en suma eternizar el esta: 
mento, El pobre ni siquiera elige ser pobro, aun- 
que relvindiquo su eterna condición de tal como algo 
participante de su propia naturaleza; realmente lo 
que ocurre es que ya lo han elegido pobre por toda 
la eternidad, que han optado por él ante la historia 
y han determinado desde afuera lo quo él cxco que 
es su osencial propiedad exclusiva. Ess pobre —-oter- 
namonto— porque hay ricos que son ricos —-etorna= 
mente—, Nadie quiere que la relación cambie: para 
que el ejercicio del resentimiento sea factible, hace 
falta que los ricos y los pobres subsistan como talos 
con carácter permanente, 

Se comprendo cómo su propia condición es into- 
Jigiblo para esta clase media que hace su cultura 
en parte a través de sus poctas tangueros: la de 
sor un producto del rógimen, En consecuencia, es 
necesario que el sistema so oternico para que la 
clase de abajo siga existiendo y tenga su ecología 
exclusiva y relvindienble, 

El tema del hermetismo se entronca con el más 
comprensivo del fatalismo social, típica expresión 
de un pensamiento social acrítico y conformado a 
la renlidad impuesta. La resistencia a la identifi- 
cación de estamentos y la reivindicación de las no- 
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tas diferenciales de una cultura pobre, van nnidas 
a una tenaz resistencia por el cambio social y eco- 
lógico; ni que la riqueza pase de manos —a las de 
los pobres o de una clase alta a otra— ni que la 
pobreza sea nota exclusiva de otros pobres que los 
actuales, 

“Al simbolizarso el tema, al concretarse, revierte 
sobre las ideas de apego al barrio natal, o por mejor 
decir la configuración del barrio en la imagon que 
de ésto la infancia configuró y en la defensa de esta 
imagen como algo definitivo y permanento, Ma- 
úire (que es una sola y siempro la misma, figura 
rectora en la normativa ótica y para siempre) y 
barrio, (uno solo, siempre el mismo, rector también 
en lo ético"por sor el ámbito en que debe trans 
rrir la vida del hombre según el tango) se identi 
fican, “Puente Alsina” es emblema en esto sentido 
“Mi barrio es mi madro / que ya no responde. .. 
¿dónde está mi barrio / mi cuna maleva?... Yo no 
ha conocido caricias de madre / tuve wn solo padre 
que fuera el rigor, ..”. 

Cuando se recurro al vocativo, se aconaeja el en- 
simismamiento en lo plebeyo; “Vos sos púa, tenós 
alma, y en lo rante estás cipolla / no aflojés aunque 
se bronque algún olásico fi/(”, El onsimismamiento 
es reivindicado hasta los últimos momentos, pues 
entonces el orillero quioro “morir consigo, sin con- 
fesión Y sin Dios”, on una “hereje agonía”; “...no 
ando en busca de un perdón / no pretendo sacra. 
mentos 1i palabras funebrorad”...; el malevo 
crucificao 'a aus penas 
+ . +”, Paralelo es el quielismo del resen- 

; *, ..me fut modelando en odio, en tristeza / 
«En las amarguras que da la pobreza / ...En 
llantos de madre / en las rebeldías del que es Juerte 
Y tiene / que eruzar los brazos cuando el hambre 
viene. ..”. Y correlativa es la dureza de la vi” 
social para el de abajo, no hermético por elecowon, 
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sino condenado al hermetismo por una decisión 
trascendente, prehistórica: “Cuando estén sccas las 
pilas / de todos los timbres / que vos apretás / bus- 
cando un pecho fraterno / para morir abrazo / 
>..la indiferencia del mundo / que es sordo y es 
nado / reción sentirás.” 

Cuando la aventura por escalar de clase en una 
sociedad casi ausente de movilidad social, fracasa 
definitivamente ante la conciencia del aventurero, 
éste vuelvo al barrio, con la esperanza de encon- 
trarlo como lo dejó, pasivo y compasivo, lo único 
elerto o inequívoco de este mundo real y casi incom- 
prensible, A vocos ocurre que todo ha cambiado, y 
¿que el enmbio es tan profundo que el barrio es otto, 
mejor dicho, no es, ha desaparecido, El orillero 

lorrotado se resiste al cambio, cuando ve que 

,hoy su barriada cambió de traje / y el male. 
vaje trabajando está” y que “borró el asfaltado de 

ana manotada / la vieja barriada que me vio na- 

cor”, A veces la clección de la vuelta es la dejarse 
morir, en el sitio en que la conciencia so reencuen- 
tra con ln realidad inmutable y unívoca, roto ya el 
velo temporal de lo aparente e Incier 

a mi querencia / buscando morir...» 4, 

nacido / he de morir...” “fuisto cuna y serás 

tromba / de mia Mricas triotezas”), La partida sig- 
nifica siempro traición y opción por la desdicha: 

“Callecita de mi burrio / para todos siempre amiga, 

/ la, lus del contro mo obliga / dejarte, pa mi 

mal...” “por esta calle, on una nocho huraña y 

fría / salt del mundo bueno y puro del ayer / doblé 

la esquina sin ponsar lo que perdía / mo fui sin 
rumbo para mmoa más volver”. El retorno, si el 
barrio ensimismado sigue siendo lo quo fue, es, en 
;, cambio, jubilozo: “Calles donde mi lindo barrio se 
' aleó /. calles que guardan mía onsueños de ayer / 
vuelvo lo mismo que vna alondra / trayendo en mia 
canciones / ecos de la frondo.. ..” “Rinconcito arra. 
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balero / von el toldo de estrellas / de tu patio que 
quiero. / Todo, todo se ilumina / cuando ella vuelve 
a verte”. “Barrio barrio pobre estoy contigo / 
vuelvo a cantarte, viejo amigo. ..” 

Referencias: Vilariño, pp. 229 y 281 
pp. 98/9, Los tangos: “Lechuza”, “Puente Al 
“Como abrazao a un rencor”, “Por qué canto asf", 

ira, yi Barrio pobre”, “Barrlo 
roo”, loria”, “Isla de' Flores 
“La violeta”, “La gayola”, “Oro muerto”, “Vie] 
rincón”, 

79 La ciudad del acuerdo: La ciudad despojada 
de individuos, convertida ella toda, paisaje persona. 
lizado, en un gran individuo, es el toma de una serie 
de tangos de particular fidejidad descriptiva y sin- 
tomática, El acuerdo, con si mezcla de estamento 
y clases en el gran mercado de la mala vida sun- 
tuaria y la brillante libertad callejera de una civi- 
lización despreocupada, forma el gran paisaje de 
fondo de los tangos eantados de la época, y en esta 
especio particular, es traído a primer plano y to: 
mado como asunto exclusivo. Es la confraternidad 
de *. . milonga, calaveras y gente bien”, “.. .una 
mélange de caña y gin-fize / paso inglés y monte / 
baccará y quiniela / curdelas de grapa / y locas 
de prise” (una prise cra, en la jerga del momento, 
la pulgarada de cocaína o heroípa que se aspiraba). 

- Las diversas instituciones de la mala vida, aparte 
el cabaret con su serie particular, tienen cada una 
su tango: “La gargoniere” y “A media luz”, dedi- 
cados a las mancebías de cortesanas particulares; 
“El internado” y “Gigoló” a sus epónimos; “Bue- 
nos Aires” y “El onco” (“y A divertirse!”) también 
al cabaret; y “Hágame el favor”; “No es por he- 
blar mal”, “Por qué soy reo”, “Si soy así. ..”, 
vachaché”; a la moral del momento, fen 
y trepadora, 
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8% La frontera política; Carecen los tangos can- 
tados, como ya queda dicho, de una definición direc- 
tamente ideológica que pueda entenderse como pro- 
piamente política, Las creencias sociales que infusa 
y nada concientemente traducen sus letras, aunque 
detectables, no son para nada críticas. No se en- 
cuentra en ellas ninguna idea que denuncie que la 
realidad social ha sido considerada como un objeto 
inteligible y que, desdo un punto de vista criteriogo 
—cualquiera fuera-— para justificarla o para cues» 
tionarla, se haya abordado la descripción de manera 
crítica, Marginales a medias entre burgueses y ple- 
beyos, los poctas y músicos de tangos estaban faltos 
de armas de superestructura como para enfren- 
tar políticamente la realidad, De ninguno de ellos 
—salvo de Luis 'Tolsgcire, flnutista de la guardia 
vieja y autor del clásico “Entrada pronibida”— se 
snbe que tuviera ideas políticaniente definidas, De 
él sí, que fue sindicalista amárquico en diversos 
gfemios para los que trabajó y organizador de mul- 
titudinarios orfeones de tango, suerte de festivales 
proletarios de música popular, Filiberto y González 
Castillo, entre otros, fueron también ligeramente 
anarquistas en su juventud, pero su acratismo 
se confundía con la vida “bohemia” y relvindicaba, 
más que una postura de enfrentamiento, el derecho 
a una existencia marginal, 

Por cierto que todo esto es también verdad temá- 
tica en las letras de tango. Es real que hubo tangos 
motivados directamente por la propaganda prose- 
litista. El auge tanguero acercó el género musical 
al comité, porque era una forma de acercar el co- 


son radicales los tangos 
dicales” e “Hipólito Yrigoyen”; conservadores, 
“Barceló” y “Don Natalio”, este último dedicado al 
director de Crítica en los años infames, Natalio 
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Botana, “Viva la patria” de Aieta y García Jiménez, 
es una glosa al putsch de 1980 *, 

Problemas sociales concretos aparecen sólo en 
“Al pie de la Santa Cruz” de Battistella (la depor- 
tación de un huelguista: “Declaran la huelga / hay 
hambre en las casas / es mucho el trabajo / y poco 
el jornal / y en ese entrevero / de lucha sangrienta 
/ se venga en un hombre / la ley patronal / ... 
Largaron amarras / y el último cabo / vibró al des- 
prenderse / en todo su ser / se pierdo de vista / la 
nave maldita...”) y “Vasena” (que menta las 
huelgas y masucres de obreros de 1919: “Zl perro 
sin corazón / quiere matar, y no hiere / ve que el 
poderío muere / en el pueblo con razón”) Y, 

La desigualdad social visible en el cabaret, en 
tanto los ricos derrochan y los pobres mendigan, 
Apareco, como so ha subrayado, en “Acquaforto” y 
“Buenos Aires” (*, . .y a la salida de la milonga / 
hay una nena pidiendo pan / por 080 es que en el go» 
tán / siempre solloza una pena”). De manera simi- 
lar, el pocta so apiada de la costurerita explotada y 
tísica, en “Camino al taller” (“Caminito al covacho, 
camínito a la muerte / bajo el fardo de ropas que 
llevas a coser / quién sabe si obro día como éste po. 
drá verte / pobre costurerita, camino del taller / 
. «por 090 en las locas noches del arrabal / parece 
que se quejan los roncos bandonconéa / y cada 
tango es una canción sentimental”) .o del canillita 
que se gana la vida on la callo, on “Pajarito” 
(“Mientras ganas tus contawos / canta, ¡bravo! / 
la canción de los esclavos / la canción / que en las 
urbanas arterias / callejeras / vengará un día tus 
miserias / de gorrión”), 

En “Pan” y “Sentencia” el poeta alega en favor 
del que delinque por necesidad compulsiva para 


A1 Folino, 104, Vilariño, 250, 
16 Vilariño, 237. 
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paliar su hambre, cediendo al mal por falta de re- 
sistencia moral ante el delito necesario, que lo de- 
termina sin que él asunia. No obstante “....ól sabe 
que tiene / para largo rato / la sentencia, en fija / 
lo va a hacer sonar 
99 El cantante: El tango cantado y su auge se 
identifican con el de sus cantantes, De un fenómeno 
de genóros, inicindo por un pocta tanguero que can- 
taba sus propias composiciones —Contursi—, se 
pasa a un fenómeno de personas, como es la idon- 
tidad de piezas con cantores, El tango alcanza por 
medio de éstos su máxima personalización, 'Tienen 
su propio repertorio, hacen de manera personal el 
repertorio de más boga, logtan la identificación del 
público con ellos, única manera de que la suma logre 
notoriedad —por identidad con lo notorio — y se 
exalte al primer plano glorioso de lo que utarca a 
todos, Se exige del cantor que personifigue con su 
vida la ascensión de las clases plebeyas a la lui- 
nosidad ncucrdista, Así, debo ser de extracción de 
Ja clase trabajadora, decento y pobre, y haber lle- 
gado por su propio esfuerzo personal —Corsini— 
+, por lo contrario, tener un origen turbio, margi- 
nal, dudoso, para siempro hundido en las tinieblas 
de la mala' vida a la cual orilla continuamente 
—Gardel—. En todo caso, en el tablado de la noto- 
riedad, la plebe quiero alojado a uno de los suyos, 
alguien que haya llegado en gu nombre, que pergo- 
nifique el ansia triunfadora de los sometidos. En el 
pasado del astro deben suponerse la pobreza, el con= 
ventillo, la necesidad diaria de ocuparse en subsis- 
tir, el trabajo más oscuro o un antecedente policial 
o proxenético. Aparte de los nombrados, junto con 
Charlo y Agustín Magaldi_ ascienden las cantatri- 
ces, que ilustran los euadros de la revista o el inter- 
: Sofía Bozán, Libertad Lamar- 
que, Azucena Maizani, Tita Merello, Rosita Qui 
roga, Ada y Adelma Falcón, Ana Luciano (“Tu 
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nia”), Mercedes Simone, Sabina Olmos y Dorita 
Davis, Entre ellas es excepción la italiana Iris 
Marga, hija de una profesora de idiomas y estu- 
diante de filosofía y letras, que pasó por la revista 
imitando a Miztinguette y cantando tangos, para 
dedicarso luego al tentro de prosa. 

Por supuesto que la gian figura, personalización 
de los años del acuerdo, es Carlos Gardel, Ninguno 
como él pudo reunir en una persona real las dives 
sas coordenadas que cruzan el campo do la vida 
cial de la época y elovar una realidad personal al 
nivol de lo simbólico. 

Tanto se escribo sobre Gardel desde su muerte, 
que.se nos ocurre desacertado emprender un nuevo 
trabajo en ese sentido. Nuestro tema no es Gardel, 
sino la posible historicidad del hecho tanguero, y 
sólo en esa medida nos interesa Gardel, razonando 
siempre la obra de arto como producida en la rela- 
ción del artista con su público virtual o real, En 
este sontido, todo lo que atañe a la vida ancedótica 
personal de Gardel no cuenta on sí mismo, sino en 
la perspectiva de nu elaboración y vivoncia' entro el 
público de su tiempo y el actual, Es decir, no un 
posible “Gardel-en-sf”, motivo de la desasosegada 
preocupación erudita, sino un Gardel como real vi- 
vencia de multitud en un período histórico determi- 
nado, y respuesta formal de un fonómeno subjetivo 
ante las notas de ese momento. 

En efecto, no toda Ja vida artística de Gardel está 
ligada 4 la del tango cantando, aunque sea con ól 
que Je éspecio llega a su culminación y a su canon. 
Su totoriedad y su éxito furioso coinciden con la 
vivencia del tango en la cultura de masas, para 
atardecer y morir —la aceptación de ambos— al 
mismo tiempo, 

Dentro de la nomenclatura que hemos adoptado, 
se debe incluir a Gardel entre los codificadores del 
tango. Se identifica con los grandes esquemas ca- 
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nónicos que se denominan “cantor de tan; 
“tango cantado”, Este último llega a convertirse 
en una suerte de supuesta ercación personal del 
cantor. Sugiere y encarna temas, muela letristas, 
los promueve al cantarlos, personifica la serie de 
construcciones temáticas que son los jalones del 
pensamiento en la ideología tanguera, conforma el 
caso del cantante hecho por sí mismo, sin el apoyo 
de ningún director de orquesta que lo haya mol 
deado como estribillista antes de lanzarse a can- 
tar solo, 

El período dol auge gardeliano en Buenos Aires, 
entre 1917 y 1925, colncide con lo más intenso del 
poríodo histórico del acuerdo: la ascensión de Yri- 
goyen y los primeros años de Alvear, hasta la rup- 
tura con aquél. Es decir que se da como una nota 
más en el panorama acuerdista; la exaltación al 
primer plano del bastardo epónimo, a quien sigue la 
masa bastarda identificada con él y ennoblecida por 
la ascensión de su hombro emblemático, Llega a la 
mayor altura posible y venga con su ascenso a todos 
Jos que no pudieron llegar, llegando simbólicamente 
por ellos, según la correcta definición de Sobreli. 
De él nada so sabo directamente y todo se presumo, 
y esto presumido son su origen y su pasado incon- 
fosables, pues 61 se esmera on ocultarlos, Il bas- 
tardo elegido os, adomás, con su dicción lunfarda y 
su aspecto acienlado de clásico rufián, viejo amigo 
úe la oligarquía a nivel de sus servidores de comité, 
ln más inmediata estirpe acuerdista, Se lo rastreó 
por los conventillos de Retiro, por los inquilinatos 
de cómicos de la calle Corrientes, según la versión 
de que un comisario amigo hubiera volatilizado su 
prontuario policial, se lo acercó a los cafés del 
Abasto y desd uno de ellos —el “O'Rondeman”, 
de los hermanos Traverso, hampones de comités 
conservadores del barrio llegó a la compañía de 
los dirigentes populistas, Estos lo exhibieron —cria- 
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tura del albafial— ante la plebe Jocal y ante los 
círculos de correligionarios que gustaban de esto 
arte a medias payadoresco y a medias prosolitista 
de juglar comitoril, Lia gente del partido agrario 
amaba los estilos y cifras traídos desde el sur bon- 
aerense, Su amistad con el círculo de Rabboni, cau- 
dillo en el comité de Cevallos y Cochabamba, lo 
conecta con figuras del consorvadorismo provin- 
cial —Perazzo, Mendizábal, Robbio, Cambaceres— 
que patrocinan sus viajes artísticos, ya en compa- 
Mía del uruguayo Razzano, cantor de comité como 
él, La Sección “Sociales” de los diarios pueblerinos 
los cita y los aplaude, Estas frecuentaciones en lx 
cima lo Mloyan una noche a la confitería “Perú”, alo- 
gre reunión de grandes señores y mujores do "vida 
airada, La regentea una tal Mmo, Jeanne, antigua 
cantante de ópera de poca importancia y ahora ma- 
dama de sitios alegres, Elsa noche se abren para 
Gardel los dos grandes caminos de su éxito defini- 
tivo; la cercanía de las mujeres influyentes y la 
frecuentación de los sitios de diversión aristocrá- 
tica. A la madrugada sigulonte de aquella noche de 
1918, está ya cantando en los reservados del “Ar- 
menonville”, A partir de entonces es uno de los 
niños mimados en las rocopeionos oficiales; canta 
para los Ortega (padre e hijo) y para Eduardo 
Marauina, visitante de] centenario de 1916, para 
Eduardo de Windsor, Humberto de Saboya: y el 
mahrajá le Khapurtala, agasajados bien a la por» 
teña en los años de Alvear, en el Club Pueyrredón 
de Mar del Plato, hasta, llegar a la plobeya frontera 
por excelencia: ol variedades del Liceo y del Em- 
pire, Ya para estos tiompos so ha convertido en 
cantor de tangos, y hace a ese momento, el del tango 
cantado- por antonomasia, Apenas afincado en el 
favor universal de nuestra sociedad piensa en irse, 
incorporándose en 1923 a una compañía en Ma- 
árid. En 1925 so presenta en París; on lo sucesivo 
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sólo volverá a Buenos Aires esporádicamente, para 
presentarse en radio, filmar cortometrajes con sus 
tangos favoritos, y cumplir unas escasas presenta» 
ciones en público. 

El fenómeno gardoliano en lo estrictamente tan- 
guero es el de haber encarnado personalmente a. 
toda la temática del tango, La traición al suburbio 
lumpen por: el plebeyo ascendido que enfuhdado en 
su smoking' reprocha al cabaret aristocrático sus 
Incras y sordideces, en tanto consuela la desdicha 
de la milonguita manoncada, y le advierto a la, po- 
beta vestida de percal sobre los peligros escondidos 
tras las luces del centro; la permanencia en la vida 
marginal, ilustrada por su propía anécdota perso- 
nal, pues aunque orilló la fortuna muchas veces, 
'nunen quiso ingresar en la clase propietaria, y dila- 

idó ingentes cantidades en gastos suntuarios: ca- 
los y atuda, fiestas deslumbrantes en los cabarots 
de la Costa Ázul, ayuda a los amigos en apuros, 
gran tren de vida privada -—su famoso aparta» 
mento en la rue Spontini de París, un proyectado 
castillo en Vincennes—-, en suma, lodo cuanto pu- 
diera alejarlo de la perspectiva de un patrimonio 
estable y una renta previsible; el compromiso de 
comportarse positivamente como un individuo de 
la clase alta; la fuga anto las tentaciones de per- 
tenecor a una determinada sociedad decente, ex- 
presa en su continua peregrinación fuera del país, 
a partir del momento en que alcanza la plenitud de 
su fama, El público va y viene alrededor de su culto 
en vida, veleidoso como él mismo, y tan veleidoso 
como lo es ante la Causa, que goza, bruscamente, de 
arrolladoras simpatías y antipatías violentas entre 
la masa popular, al ritmo de sus propias contra- 
dicciones, que son las de Gardel y las del hibridaje 
bastardo” ascendido por el acuerdo. La gente de 
abajo ve en Gardol a quien abandonó su medio tum» 
pen y se convirtió en artista señoril de los salones 
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y el cabaret; en este sentido se Jo reprocha de la 
misma forma que 6l, asumiendo el rol de humpen, 
reprocha a los niños bien y engrupidos, Pero la 
misma gente festeja en él un ascenso de sí misma 
y envidia en el individuo el alcance de una altura 
que la masa sólo puede lograr simbólicamente, En 
otro orden de cosas, en cuanto a su círculo familiar, 
afectivo y sexual, la conducta notoria de Gardel, 
más allá de la bruma que instala a su alrededor 
para huir de la publicidad y de sí mismo, es em- 
blemática en la actitud familiar del bastardo, Tan 
marginal, ilegítimo y provisorio es su estado for- 
mal y jurídico de persona física, que en ese orden 
puede considerárselo una abstracción. No puede ne- 
garso que la genial maniobra abstractiva con que 
logró escamotear su vida personal a la certidumbre, 
ha tenido el mayor éxito posible, Aún hoy aterra 
mirar sus fotografías y pensar que esa concreta: fi- 
gura humana, impresa además en el rastro tempo- 
ral de su voz grabada, carezch de verosimilitud ci- 
vil, de contextura jurídica inteligible, probable, 
demostrable, Es como la imagen física y sonora de 
un mito, la fotografía o la incisión vocal de un cen- 
tauro o un hipogrifo. No puede precisarse de ma- 
nera documental quión sea jurídicamente el indi- 
viduo llamado para todos Carlos Gardel, y las 
diversas versiones sobre su nacionalidad, filialidad 
y ascendencia se basan en presuncionales o 
declaraciones que resultan, finalmente, referencias 
indirectas, No nos preocupa esta minucia de la cxó- 
nica, pero sí su repercusión sobre la imagen que 
de Gardel tiene el público que lo sigue; hijo de 
madre soltera, de padre inconfesable, el bastardo 
¿que de alguna manera busca redimir la afrenta de 
la desubicación social y la marginación que la fata- 
lidad ha inscripto sobre su persona desde la infan- 
cia. Enzarzado en la misma fatal ambigiedad de 
su condición, lo logra a medias, rehuyendo la decen- 
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ela que da el dinero y a la vez buscando la fortuna; 
dándole a su “madre” el bienestar que cualquier 
hijo decente da a la suya si puedo, pero negándose 
a vivir con ella e inclusive a fotografiarse juntos, 
y aiglándose de an contacto personal cuando logra 
repatriarla a una ciudad provinciana de Francia, 

La impronta de una madre real falente y un es- 
quema familiar desquiciado por la ausencia del pa- 
dro, lo persigue de por vida: no se le conocen rela- 
clones concretas con mujeres que no sean Jas de 
muchacho alegre escapado al barrio prostibulario 
de la gran ciudad, o las del mantenido con su an- 
siosa mujer madura, rica y emancipada, fuera la 
conocida madame Jeanne, o la baronesa de Wake- 
field, una multimillonaria :yanquí que conoció en 
París, o la misteriosa viuda francesa que le man- 
daba flores con pétalos astillados en oro, Pareco 
no poder concebir la pareja que de continuidad a 
la familia burguesa; no tiene novia, no so casa, 
no genera descendientes confesados, So lo ve siem- 
pre rodeado de.amigos varones, con los que pro- 
yecta pasar sus últimos años aun cuando tonga que 
mantonerlos con las rentas que produzcan sus pe- 
lículas, Existe una búsqueda materna en sus aven- 
turas de mantenido con mujeres maduras, Por otra 
parte, la falta de una madre verosímil en su edad 
infantil, su período edípico frustrado, le hace con- 
cebir como imposible toda pareja establo y todo 
matrimonio. Pero mucho más ovidente cs su bús- 
queda paterna, pues no tuvo padre conocido, real 
ni aparente; proliferan sus amistades masculinas 
y hay un velo sospechoso sobre su posible experien- 
cia homosexual, Lo que pesa de todo esto os su 
resultado sintético: sin padre, casi sin madre, sin 
patrimonio fijo, sin renta, mantenido, jugador, 
bien vestido y raal hablado, exitoso, veleidoso y fugi- 
tivo, es la más elocuente figura bastarda con que 
podía ansíar identificarse la plebe: el padre, la ma- 
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dre, la mujer y el amigo de la plebe pueden incor- 
porarlo u su vida privada y personal, metiendo su 
voz en el ámbito de las casas familiares, su imagen 
en la pared o en el tablero del colectivo en que se 
vive el tránsito callejero. 

A partir de 1925, astro de variedades ínterna- 
cional, Gardel se haco enajenar y sentir como ena- 
jenado por la masa de sus fieles. Es necesario 
apurar la experiencia; hacer vivir a la plebe ale- 
gro y confiada la anticipación del desastre que ame- 
naza al acuerdo desde la intimidad de: las logias 
militares, los dircctorios del empresariado extran- 
jero y la' descontinnza del salón oligárquico, Sus 
rotornos al país son apoteosis o fracasos y lloga a. 
confosar a la mujer de Razzano que piensa dejar 
definitivamonto a Buenos Aires, por la falta de 
perspectiva de un trabajo continuado. A poco 
aparece ol cine sonoro y multitudes menos evolu- 
cionadas que la población porteña lo esperan ver 
en la pantalla, a lo largo de América Latina y Es- 
paña, Filma a' menudo, primero en Francia y luego 
para la Paramount norteamericana, Y abandona el 
tanco. Fox-Lrots, romanzas, canciones españolas y 
antillanas olternan en sus películas con fantasmas 
de tango quo construye la pluma refinada y culte- 
rana del cosmopolita brasileño Alfredo Le Pera, Se 
lo llega a oír en italiano y en impecable francós, 
Sus filmes de los años 30 causan sensación en Bue- 
nos Aires, poro son ya los filmes de un artista 
extranjero, un astro del cabaret internacional que 
deambula por un escenario, a menudo seudonrra= 
balero, de cartón pintado y farolitos chinos. Por 
otra parte, ya no es prestigioso ser lumpen ascen- 
dido en esta Buenos Aires de acuerdo denunciado 
y década infame, Gardel llega al punto máximo de 
abstracción posible; ya no se tiene su presencia 
física, so tiene su imagen proyectada; es una apa- 
rición alucinante de la década anterior, carente de 
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vigencia, objeto reminiscente en que se regodea la 
memoria ante la fascinante certeza pasajera de la 
proyección cinematográfica, Ante sus apariciones 
fílmicas, el público parece preguntarse: ¿Te acor- 
dás de Gardel? 

No obstante, este fantasma del Buenos Aires 
acuerdista es aún una criatura de carne y hueso que 
viaja por el mundo, En las grandes capitales latino- 
americanas la aristocracia aún envanecida por es- 
plendores sin crisis, lo aplaude y lo mima, Las ple- 
bos compran sus discos, silban sus canciones, van 
a ver sus películas. Y la muerte, ese acontecimiento 
inequívoco por excelencia del destino humano es, 
por excepción, para Gardel, otro episodio mítico 
con que culmina la anécdota vital de este bastardo 
prócor de la ambigiedad, Él le había anunciado a 
la pebeta de su barrio que volvería: “*. ..la golon- 
drina, un día / su vuelo detendrá. / No habrá nubo 
en sus ojos / de vagas lejantas / en tus brazos 
amantes / un nido construirá”. No sabía cuándo, 
pero volvería, En tanto, dudaba de que la vuelta 
fuera posible: *.. .tengo miedo del encuentro / con 
el pasado que vuelve/ a enfrentarao con má vida. / 
Tengo miedo de las noches / que cargadas de re- 
cuerdos / encadenen mi soñar”, La certeza incons- 
ciente es la de no volver, No tiene sentido histórico 
una vuelta, careco de actualidad esto personaje del 
acuerdo en el escenario de la Buenos Aires infame- 
mente mishada, tiranizada por una aristocracia or- 
glosa que odia a la plobo bastarda e inmigratoria, 
que se enfrenta, reprime y persigue a las huestes 
del partido plebeyo. En tanto sus películas permi- 
ten:soñar a la masa con un reencuentro en el pa- 
sado de esplendor acuerdista y él vivo en algún 
rincón del mundo, la más alocada fantasía puede 
soñar con el regreso. Gardel volvería al variedades 
porteño, y Alvear y la oligarquía, complacidos, re- 
pondrían a Yrigoyen en su sitio de magistrado ori- 
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llero. Ahora la muerte dice del todo que no, y sólo 
cabe el duelo ante lo perdido para siempre, Yrigo- 
yen en el treintaitrés y Gardel en el treintaicinco 
mueren definitivamente, El pueblo que fue velei- 
doso ante ellos, que los acompañó hasta el pros- 
conto apoteótico y los abandonó en el peligro, el que 
dejó a Garde] enajenado por la burguesía interna- 
cional en los casinos franceses y a Yrigoyen vejado, 
enfermo y prisionero del patriarcado rencoroso en 
Martín García, sale a la calle en oleadas vivientes 
para llevar al entierro la huesa de un hombre que 
ya nunca se sabrá muerto en un accidente de avia- 
ción o en una gresca de intereses, Como sesenta 
años antes, en el entierro de Adolfo Alsina, la inhu- 
mación do Garde! es la de un símbolo y una época; el 
Buenos Aires de los años locos, gobernado por la 
biarquía Alvear-De Caro, la mala vida rumbosa, la 
exaltación de bastardos y plebeyos, Gpoca de «to- 
rrantes bien vestidos y bacanes atorrantes, casitas 
francesas con mujeres de a dos pesos, la droga en 
la calle y la apoteosis del Lango, Ese cuerpo defi- 
nitivamente muerto permite al pueblo, por su evi- 
dencia inmodificablo, sollozar el duelo y sacarso 
de encima, quizá para siempre, el insoportable com- 
promiso de estar en la historia». 

No es casual que el 3 de setiembre de 1930 se 
estrene cl “Yira, yira” de Discépolo, pues al día 
siguiente se inaugura la década do la mishadura 
que esta pieza describe con agobiadora elocuencia, 
El 6 de setiembre de 1930, Gardel canta tangos 


19 Ver sobre Gardel: el libro de Rozzano- García Jiménez 
citado; del Campo, Isubol María; Retrato de un ídolo, Álboras, 
Bs, As. 1055; Couselo, Jorge Miguel y Chíerico, Osiris: Gardel 
mito-reulidad, Peía Lillo, Bs, As., 1964; Silva Cabrera, 1smo: 
Carlos Gardol el gran desconocido, Ciudadela, Montevideo, 1967, 
Leguizamón, Martín: Exccación de Gardel en las calles de Mon- 
tevidoo, en La Prensa de Ds. As., 22 de diciembre 1967, Del. 
fino, Armando: Carlos Gardel la verdad de una vida, Fabril 
Faditoro, Bs. As., 1968, 
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frente a una platea casi vacía, poblada por un pu- 
ñado escaso de turistas, El pueblo abandona las 
cifras de su ascenso, Yrigoyen y el tango caen en 
la mortal soledad del olvido, hasta la indiscutible 
soledad de la muerte, El pacto entre la aristoc: 
y la plebe ha sido denunciado, La Argentina liberal 
ha terminado. 


El quinquenio misho 

Si 1912 señala cl comienzo del final en los años 
de apogco liberal, 1980 indica la terminación de la 
era liberal como sistema de vida en muestra socio- 
dad. Se inicia en la fecha una década destinada por 
Jos gucesos históricos a perpetuar provisorlamente, 
si cabo la paradoja, las instituciones liberales bá- 
sicas (sus clases, sl aparato político, las relaciones 
de la producción nacional con el mercado interna- 
cional te la repartición de roles productivos en fa- 
vor de las potencias centrales europeas), pero no 
ya por medio de aparatos instrumentales de extrac- 
ción tambión lMberal (la oligarquía o el acuerdo) 
sino todo lo contrario, con el ensayo de métodos 
abiertamente antiliberalos, Es una época de tran- 
sición hacia nuevas formas, pero de transición Iner. 
te; ya que no so va hacía un sistema sustitutivo, 
sino que se deja de estar en los moldes anteriores, 
que he deterioran sin ser repuestos, provisoria- 
menté instalados —la clase dirigente por excelencia 
y sus medios de domínio— en una “impasse” expec- 
tante. La mishadura es quizá la Lea ópoca 
de erisls de muestra. historia. moderna. . Acaso 
no hayamos solido aún de ella. 

Los factores externos y sus correspondenelas in- 
toriores en orden a dicha crisis, eclosionan y apor- 
tan señales de desgaste y malestar sociales. No 
vienen capitales ni inmigración —esta última prás 
ticamente prohibida desde 1982 para evitar mayo- 
res márgenes de desocupación-—, ni se colocan los 
productos primarios on el mercado europeo con la 
facilidad y utilidad de otros tiempos, Los cupos pro- 
duetivos Internos deben ser regulados antes de 
producirse, o eliminados después, para evitar su- 
perproducción desastrosa, L.0e salarios agrícolas, 
ya desde 1929, caen en forma alarmante y provo- 
can éxodos de campesinos hacia los márgenes de 
las grandes ciudades. 
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El estancado ferrocarril inglés compite con el 
pujante automotor de fabricación yanqui, exigente 
de nuevos caminos, Tras los tironeos que sacuden 
al gobierno de Uriburu, ambos sectores llegan a un 
entendimiento cordial en 1982, con el predominio 
del ala tradicional del partido gobernante, La crisis 
social no inquieta a la aristocracia restaurada, Los 
problemas de los de abajo no son, por cierto, sus 
problemas, La desocupación se deplora, pero no in- 
teresa más que disolver los barrios de linyeras que 
a veces infectan los alrededores de Buenos Aires, 
Las minúsculas rovueltas de los sin trabajo ham- 
brientos se resuelven con vazzias policiales, 

La gente que protagonizó el acuerdo —las clases 
medias ascendidas— sin gobierno, sin poder polí= 
tico, acéfalas de movimiento que las encance ante 
Ja claudicación del radicalismo que vuelvo a partl- 
cipar en las elecciones preparadas por el régimen, 
4 partir de 1935, deambula por la ciudad esperando 
en abstracto, salir del marasmo que las domina, 
Por la falta de inmigración, el aspecto poblacional 
de las ciudades tiende a estabilizarse, ya que laa 
nuevas generaciones reconocen dos o tres antece- 
sores criollos. El éxodo interno sólo interesa, hasta 
los años 1939/40, a las poblaciones aledañas de la 
Capital, en tanto que el verdadero circuito urbano 
permanece estacionario *. 

Comienza « pagarse con represión y hastío el 
esplendor malviviente de la décoda anterior, Ll 
nuevo moralismo uriburista, feroz como ninguno, 
persigue, en el radio urbano, todas las formas de 
vida marginal sospechosa. Por la aplicación de la 
ley Serrey, se clausuran los prostíbulos uniperso- 
nales existentes en la ciudad. Durante años, inolu- 
sivo el comercio carnal de la prostituta en su casa 


1_Vénse Ferrer, Aldo, cit, 155/188; Ortiz, tomo 1, IL y tomo 1, 
2948 y 184. 
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y de manera individual y privada, es penado *, Tra- 
tantes de blancas, traficantes de drogas, financistas 
de juego en gran escala y mafiosos deben buscar 
refugio allende el Riachuelo, en el señorío popu- 
lista y crapuloso de Alberto:Barceló. Ein sn esce- 
nario truculento y guiñolesco siguen siendo figuras 
próceres ol rufián, el guardaespaldas del señor y el 
quinielero, Reyertas mortales entre bandas enemi- 
gas y procesos escandalosos contra organizaciones 
proxonéticas como la “Zwi Migdal” descubren vas- 
Log sectoros sociales en que se aposenta aún la civi- 
lización fenicia, traficante, alegre y confiada de los 
años pasados *, En tanto Barceló ilustra sus cam- 
ñas políticas con tangos especialmente compues- 
tos, los porteños so contentan con mirar por la 
vidriera del cabaret y leer Crítica, con su caterva 
de sucesos criminosos y" escándalos sexuales. El 
anhelo de convivir con el lejano barrio chino de 
Avellaneda se siente y no se expresa. Buenos Aires 
y su gente han dejado de vivirse, mishados por la 
mortal inanición histórica que detiene al país, Los 
hombres de la década anterior y su música —el 
tango— sobreviven sin crear. 


El tango de la mishadura 


Los factores que actuaron sobre la cultura en la 
masa y durante los años del acuerdo se invierten, 
naturalmente, a partir de 1980, Con una aristocra- 
cla que denuncia sus pactos con la plebo y se en- 
vuelve otra vez en su exclusivismo hermético como 
medida defensiva, y una plebe avergonzada de sí 
misma por su falta de peso histórico y aun despo- 


2 Vénso la evolución legal y jurisprudencial en Jiménez do 
Asús, Luls: El oríminalista, tomo 1, artículo "Prostitución y do» 
Mo", La Ley, Bs. As. 194). 

3 'Scbreli, 80 y 135, 
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jada de sus pasajeros atributos de prestigio —la 
participación en el poder, el triunfo de la cultura 
vulgar, el acceso a la universidad— desaparecen 
las condiciones objetivas y subjetivo-grupalos que 
dieron lugar al auge tanguero y al esplendor escolás. 
tíco del tango en la era conónica, Las clases medias, 
protagonistas activas en la era del acuerdo, pasan ad 
margen social y pierden toda visión razonable y 
posible de renlización histórica, Ya el tango no 
puede representar para ellas la manera de vivenciar 
el júbilo de haber llegado y de instalar un viejo 
emblema plebeyo en la altura cultural de la socie- 
sd. El tango como un producto en la cultura de 
la pequeña burguesía sobreabunda en la vida actual 
de la claso que le dio información natal como espo- 
clo estética, puesto que la claso siente nada menos 
que verglienza de sí misma, carece de aquella ex 
presa en que todos sus componentes individuales 
pudieran reconocerse on un denominador común y 
«uiere olvidarse de su existencia diferoncial, para 
no sufrir el compromiso ideológico de tener que 
cuestionar su prescindencia en la historia, Muerta 
está también la antigua identidad yrigoyenista en- 
tre Causa y Nación, equivalente u la identidad real; 
clase-causz-nación, La Clase no existo ya y, por lo 
mismo, la Nación, tampoco. La entroga al extran- 
jero es un sistema que asegura y aprieta crecionte- 
mente sus puntos de presión, y colabora a dar al 
argentino bajuno de estos años la imagen de un 
país vérgonzoso y humillado, su propio país, que 
»1 el fondo, él mismo como sujeto. Esto argen= 
tino rehúye todo contacto con lo nacional, emble- 
mático de un compromiso histórico que no Soporta. 
El cine sonoro no sólo desaloja a las orquestas de 
tango de los palcos adquiridos en la era canónica, 
sino que importa cargamentos de melodías norte” 
americanas, y luego colecciones de operetas viene- 
sns o francesas que el público pequeño-burgués, con 
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tal de olvidarse del país vergonzoso que lo rodea, 
acepta sin cuestionar y escucha sin criticar, El tan- 
go deja de bailarse y toda actitud corporal que 
implique vivenciarlo materialmente es evitada, La 
excepción son los bailongos del pobrerío, donde lo 
único reivindicable es la misma miseria cuando se 
expone con cierta insolencia a la luz pública, Y aquí 
aparece por primera vez una constante en la actitud 
popular ante el tango en los momentos de incer- 
tidumbre histórica; así como el ascenso y la pleni- 
tud son paralelos al auge del tango y éste se pre- 
senta, ineludiblemente, como forma bailable, la 
depresión y la inmovilidad históricas implican un 
repudio al tango, ostensible, en primor término, en 
el rechazo por la danza. La plebe baila el tango 
¿uando se eros con derecho al espacio social, cuando 
quiere simholizar su derecho a ocupar un sitio en 
el orden de la sociedad, o cuando, adquirido, es con- 
natural a la adquisición, su festojo apoteótico, Lo 
baila también cuando actúa como clase, porque la 
pista implica la aparición y la praxis de una mul- 
titud que baila, de una cantidad serial de individuos 
que hacen lo mismo, lista doble bailabilidad del 
tango condiciona todo lo demás: la existencia de un 
tango para el momento histórico en que se da, la 
creación de escuelas, la estetización, la restaura- 
ción crítica o la renovación. El impasse, la rutina, 
la arqueología, la reiteración estéril, la falta de 
definición estética, son caracteres de los períodos 
depresivos, como la inicial mishadura posterior al 
treinta. 

El tango mishado es una suerte de ausencia his- 
tórica; más que existir podría afirmarse que trans- 
curre sin poder ser, No hay escuelas ni modos tan- 
gueros que puedan identificarse con el treinta, 
como los hubo en el noventa y en el veinte, para 
citar dos fechas claves. La excepción son las letras 
de Discépolo. Lo que puede sobrevivir del pasado, 
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pretérito y congelado en su pasatismo, queda. Lo 
que no, muero, y ninguna creación actual viene a 
ocupar su sitio. Aún se oye el acento cascado del 
viejo censor de costumbres de la primitiva oligar- 
quía, Manuel Bilbao, advirtiendo a la clase sobre el 
peligro de un auge tanguero que ya no existe: 
“Hasta entonces (se refiore a los años 1890/90) 
ura casi desconocido el tango, el que vino después 
a la cabeza de los orilleros y compadres de los su- 
burbios, cuyas letras encantadoras debieron ser 
prohibidas por corromper el lenguajo, hacer la 
logía del crimen y otras lindezas, pues son con! 
las letras morales y plausiblos” 1, Héctor Bates, 
durante el mismo año de 1934, cuando da a la luz 
ol primor y único tomo do su Historia, justamente 
como testimonio de que el tango es ya algo pasado y 
terminado, dice al periodismo: “¡ Bl tango se val”, 
repitiendo el lamento Jeremíaco que treinta años 
atrás han dejado proforido Pray Mocho y Clomen- 
can”, 

El tango pasa a ser materia arqueológica y cobra 
visos de exoquía todo lo que atañc n su ejercicio, So 
reorganizan conjuntos de la “guardia vieja”, tra- 
tando do roconstruir un estilo de ejecución deja: 
do atrás por inactual en la década anterior: el 
Cuarteto de la Guardia Vieja de Feliciano Brunelli 
organizado por la empresa grabadora Victor, la 
nueva pequeña formación do Roberto Firpo, que 
vuelve a la liza por razonoa de urgencia dineraria, 
la orquesta de Ernesto Poncio y Juan Carlos Bazán, 
los últimos años del conjunto de “Pacho” Magllo. 
Se trata de conjuntos que tocan el tango de manera. 
de hacer evidente que es plgo histórico, no vigente, 
pasado, un objeto de museo, una euriosidad arqueo- 


4 Bilbao, Manuel: Tradiciones y recuerdos de Duenos Atros, 
Ferrari Hnos. Bs. As, 1994, 680. 


5 Revista Música y arte, número de agosto de 1994. 


LA CIUDAD DEL TANGU 155 


lógica. Se publica el primer libro confesamente his- 
tórico sobro el tango, debido a los hermanos Bates, 
se haco literatura tanguera, se delimitan concreta: 
mento los límites de las dos “guardias” transcurri 
das (la vieja y la nueva), en fin, se vapulea al 
tango como objeto historicista, Los músicos se in- 
corporan a trabajos de esta tesitura; en 1931, en 
el XIII Salón del Automóvil (en la Sociedad Rural, 
Palermo) Discépolo dirige una “Historia del tango 
en dos horas”, y en 1987, De Caro monta en el 

pera una “ ón del tango”, con ilustraciones 
ofcals. ALQaciÓn $ 

El tango so ha quedado sín público masivo, La 
gran masa popular no lo baila, salyo algún sector 
marginal, La fuente inspiradora do esto insosla- 
yable producto de la cultura de masas, ostá cegada, 
Sólo le rinden culto los “hombros de tango” for: 
mados en la década anterior y ahora al servicio del 
tango corno especie puramente musical, como objeto 
estático escuchable, Jl rito tiene logar en ciertos 
cafés -—a la manera de los montevidoanos “Tupí 
de 18” y “Ateneo”— quo so alzan a la vera de la 
plebeya Corrientes de las diversiones vulgares; el 
“Germinal” y “Los 36 billares”. AJIí dos músicos 
de formación decariana dan al tango canónico de ' 
fórmula instrumental y dentro de las líneas for- 
males y regulares del decarismo, gu manera más 
decantada y exquisita: con la orquesta de Pedro 
Lauronz so prolonga la tradición de una forma con 
Paso rítínica bailable y a la vez frasenblo, pilar del 
sistema formal decarísta, y con el sexteto de Elvino 
Vardaro, el esfumado y blando ambiente armónico 
08 los famgos.romanza, Como expresión gratulta, 
gozadora de la más amplía libertad estética y des. 
tinada a un público fiel y a la vez también libre- 
mento osteta, dentro de un marco similar al de la 
antigua devoción logística por el tango, es la más 
ricamente artística en la historia de la especie, Le- 
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—> jos de la urgencia por renovar o fundar, y libre de 


A 


c 


- reno tanguero, Ein 1932 aparecen dos « 


la atadura de la moda bailable, este tango reflexivo 
y neoclásico puede alcanzar toda la magna perfeo- 
ción de lo definitivo. Constituye, además, el único 
testimonio musical rescatable de este momento de 

marasmo histórico y depresión general. Otras ex- 
presiones de este tipo, cumbres del exquisitismo 
instrumental virtuoso, aunque de conglomerado 
accidental y momentáneo, son el trío de Ciriaco 
Ortiz (bandoncón y dos guitarras), el de Vardaro 
(violín y dos guitarras) y el quinteto de “Los vir- 
tuosos” (ambos De Caro, con Ortiz y Marcucci en 
bandoncones y Vardaro en violín). 

-—— En tanto, para los dioses del tango parece haber 
llegado la hora cropuscular; De Caro emprende 
en 1931 viaje a Buropa y a su vuelta organiza una 
orquesta sinfónica para la ejecución de solemni- 
zados arreglos de su viejo roportorio; es una ma. 
nera de marginarso, alejándose de la ritmicidad 
milonguera de la que nació su estilo, A poco tal for- 
mación culmina transformándose en “Orquesta me- 
lódica internacional”, con abandono parcial del te- 


similares: el de Osvaldo Fresedo, una tívi 
cuerdas reforzadas (incluyondo viola y cello) y 
con el concurso del arreglista de la formación ante- 
ríor, Alejandro Gutiérrez del Barrio; y la “Or= 
questa porteña” de Juan de Dios Filiberto. El cé- 
lobre melodista boquense, hijo de un regento de 
acadomía, on el barrio maldito do fines de siglo, 
parece haber sobrellevado su tradición de forma 
vergonzante, por la solemnidad y sutil melancolía 
que impregnan sus versiones, dignas de las grandes 
exequigs tangieras de la década del treinta, Con- 
temporinesnketa, entro viajes continuos al extran= 
ero, Canaro abandona la liza bailable casi por com- 
Nieto, transformándose en músico de tentro, Bazán, 
Firpo, Poncio y Maglio cultivan la arqueología, En 
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cuanto a Gardel, a partir de 1928 y sobremanera 
a partir del treinta, gt nntaciones.anto el pú- 
blico _portoño_ovilla aso. La prensa le es 
Arancmonte adversa y sólo en Montevideo la barra 
del tentro 18 de Julio sigue manteniendo su aureola 
de ídolo acuerdista *. 

Cultura de masas por definición, el tango muere 
naturalmente por falta de público masivo, Sólo 
como objeto estático de especialistas su vigencia 
sigue alzándose en los presbiterios marginales de 
Ja calle Corrientes, Sólo una nueva historicidad so- 
cial podría devolverle ese estremecimiento vital que 
la multitud identifica con una vieja vivencia Jla- 
mada tango, y que por tal vivencia masiva llega a 
la altura de la forma musical. 


Las letras del tango misho 


El aspecto más sensible de la crisis que podemos 
Mamar “mishadura”, cs, por su mismo peso sen- 
siblo, la racesión del mérendo y una línea persis- 
tente de desocupación, La fran estructura que se 
estremece está fuera de la vista, como el bosque 
detrás del árbol, pero su última consecuencia —la 
falta de ocupación, o) infraconsumo, ausencias de 
perspectivas de ahorro— es el horizonte de todos 
Jos días. Las letras de tango, bastante más creativas 
en este período que sus demás géneros, sin duda por 
la crecida pasividad del público, recogen el paisaje 
de la mishadura y lo convierten en tema por sí 
mismo, El otro gran sujeto temático es el de la pmu- 
latina deshistorización del mundo, esa realidad que 
parece rodear al hombre solo y ausente de la misha- 
dura, un hombre despojado; aunqle nada parece 


* Ferrer: Hist, sonora. .., folleto, 29/90; De Caro, 77 y 56; 
Canaro 201 y 88, 
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haber ocurrido ni nadie haber actuado, todo*sin 
embargo parece haberse ido gastando, y el ince- 
sante perderse de todos los días, el mínimo cuanti- 
tativo de pérdida, al principio insensible, aparece 
de pronto un día ante la mirada como algo irrepa- 
rablemento caído, un despojo eminente, En el ha- 
rrio hempen o de clase media baja que se trans- 
Zorma en barrio proletario de casitas laboriosas o 
en la ínsula gris de pequeña burguesía desasose- 
gada por el mal pago trabajo diario, en el callejón 
de barro cancelado por el asfalto, en la calle Co- 
rrientes que va perdiendo su angostuxa, en los bi 
os hollados por el ladrillo, Ínte, tanto en las letras 
del tango mishado como en las “Aguafucrtes” do 
Arlt, no sólo la resistencia de las clases medias des- 
da humilladas por la invasión de la nueva 
sociabilidad en que los de abajo ya no son ellos 
sino los proletarios, sino también el duelo por la 
pérdida de todo lo que antes connotaba, histórica- 
mento, los paisajes y parajes desaparecidos: la foli- 
cidad «del mundo acuerdista, la certeza derrotada 
y dichosa de volver a la casita de los viejos y a la 
identidad primitiva con el barrio eterno, invaria- 
ble, maternal e inviolado. A la vez se siente que 
ningún mundo organizado viene a suplir la caída 
del mundo histórico precedente, Se ha perdido el 
oscuro impulso de la historicidad, se ha pasado del 
orden al escándalo, a lo informe sin final preciso 
ni resolución imaginable, 

La escasez sin fronteras optimistas, a veces [Ilo- 
vada por la burla que enarbola la. angustia, cam 
continuamente; “Definime si podés / esta conkra 
que se ha da: / que por más que me arremango / 
no desoubro un mango / ni por equivocación.” 
“Los amores con la crista / están difíoiles / 4 los 
muchachos / se hacen los giles. ..” “Cuando pajés 
los tamangos / buscando cse mango / que te haga 
morfar...”*...en las amarguras del. que es fuerte 
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y tiene / que cruzar los brazos / cuando el hambre 
viene. .."- “Mañana, me dicen, si pecho al fiado / 
. +más criolla mentira no supe escuchar / ...el 
hambre, compadre, no sabe esperar. ..” “Nadie in- 
vita a morfar / todo el mundo en el 

Discépolo personifica este intermedio misho en 
la historia del tango”, No porque deje de adscri- 
birse a la manora de pensar y versificar de los años 
en que comenzó su carrera poética (1926), ni por- 
que le siguieran epígonos seducidos por su exac- 
titud ideológica y Hterari para expresarse en tan- 
go, ni siquiera porque se identificaso, hacía el final, 
con el toma caro a los Jotristas que le siguieron -—la 
exultación y defensa del suburbio pobre, segunda 
vorsión del hermetismo defensivo de la década 
1920/80—; todo esto lo aproxima a las generales 
de la ley, Y cuanto puede definirlo es todo lo con- 
trario; su creación marginal y la imposición de una 
manera de pensar y decir anécdotas dramáticas a 
trivés de letras, o sea, en definitiva, el triunfo del 
margen sobre ol todo circundante. Los mejores le- 
tristas contemporáneos de su comienzo —Flores, 
González Castillo, García Jiménez, De Grandis— 
recogieron elementos dispersos en el clima literario 
del tango inventado por Contursi y los canonizaron. 
Discépolo inventa elementos y metáforas y, desde el 
solitario margen que habita anto la perplejidad del 
medio, termina por hacerlos cánones que, a su vez, 
otros tomarán en este sentido de medida precep- 
tual. Es más correcto, por lo mismo, decir discepo- 
lismo tanguero y no tango discepoleano, 

Parte de su obra, sobre todo la primeriza, se 
identifica con lo hocho hasta entonces —alrededo- 
res del treinta— por los poetas en producción. En 


* Sobre Discépolo: Galasso, Norberto: Discépolo y su ópoca, 
Jorge Alvarez, Ls. As., 1067 y Siorva, Luts Adolfo y Ferrer, Ar- 
tuto Horacio: Discepolín, Ediciones del Tiempo, Bs. As., 1985, 


160 BLAS MATAMORO 


este sentido, los tangos característicos, como “Esta 
noche me emborracho”, “Chorra”, “Malevaje”, 
“Victoria”, “Confesión” y “Justo el 31” le procu- 
ran el favor del público en labios de artistas del 
variedades y el sninete o la revista, tras el fracaso 
inicial de “Qué vachaché”, La calidad especial del 
máximo letrista del tango campea sobro los temas 
conocidos, con algún matiz particular, como el de 
tomar el abandono de la mina burlescamente, o el 
analizar el sentimiento de la muerte en el malevo 
enamorado, o el paso del tiempo sobre las realidades 
de la vida individual, A lo largo de su producción 
recne en tal subjotivismo (“Carrillón de la Mer- 
ced”) y a obras de compromiso que le exigen como- 
dias musicales o películas (“Alma de bandoneón”, 
“Melodía porteña”, “Canción des perada”, “Sin 
palabras” y las piezas circunstanciales ajenas al 
tango), Nuestro mayor interés se centra en el resto 
de su obra, sen por el directo contenido ideológico 
de su contexto, o por la situación social con: 

a través de la temática a RR Ñ 
afectivo y el fracaso de la pareja—, su particular 
manera de explicar una experiencia personal en las 
relaciones afectivas que la atraviesan, 

La serie se abre con “Qué vachachó” (1926), es- 
trenado en Montevideo con resultado desastroso, y 
alojado del público hasta bien entrada la década 
posterior que, paradojalmente, tan bien se hallaría 
retratada en los versos de la pieza, El cinismo olo- 
cuente, hiriente, directo y dolorosamente pinto- 
resco no pudo halagar al público de aquellos años 
del acuerdo, crédulo aún en una continuidad sal- 
vadora del estado que el pacto político había hecho 
alcanzar a la plebe, La serie temática se continúa 
con “Yira, yira” (1930) y “Cambalache” (1935), 
directa manera de aludir al mundo social circun- 
dante, una civilización manejada por esquemas de 
mercado, una cultura fenicia, utilitaria y falaz. El 
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privilegio económico campea.en lo alto (“¿Pero no 
ves, gilito embanderado / que la razón la tiene el 
de más guita? / ¿que la honradez la venden al con- 
tado / y la moral la dan por moneditas?”) y todo se 
compra y vende, aun contra la oposición del razo- 
nador ético o el sentimental individualista —ambos 
poseídos por la trascendencia—, que son el poeta 
marginal, el “otario que un día cansado se puso a, 
ladrar” porque “no hay ninguna verdad que se re. 
sista / frente a dos mangos moneda nacional”. Fal. 
tan los sentimientos morales de los demás, 
suerte de sentido común moral, o, racionalmente 
dicho, imperativos categóricos comunes a todos los 
seres racionales, Discépolo lo llama a este fonó- 
meno “la indiferencia del mundo” (“Verás que todo 
es mentira / verás que nada es amor / que al mundo 
nada le importa”). El mundo es, a su vez, irracio- 
nal por naturaleza, (*. . vivimos revolcaós en 
merengue / y en el mismo lodo todo manoseao. 
Como irracional, ajeno a la racionalidad ética, o si 
inmoral, malo, maldito (“Dale nomás, dale que va / 
que allá en el horno nos vamos a enoontrar”), Din. 
£épolo es, por esto, típico poeta del lumpen, del hom- 
bre marginal, de uno de los componentes del con- 
tingento plebeyo que siguió a Yrigoyen, Como éste, 
Discépolo es un humanísta del eticismo subjetivo, 
un sujeto que exee en los propios sentimientos mo- 
rales como universalmente válidos, y los proclama 
como la ley moral universal, Crec también en la 
oposición entre materia y 
ridad y la trascendencia de ima, Es, como 
Yrigoyen, un defensor de Ja trascendencia, margi- 
nado por la sociedad cartaginesa en que todo se 
compra y se vende, justíprecióndose sin valorarse 
por otros patrones que no sean los de mercado, El 
eco kantiano, recibido por Yyigoyén a través de 
Sanz del Río y los demás kraussistas españoles, se 
oye también en los tangos de Discépolo, sobre todo 
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en estos “objetivos”, en que el poeta plantes sus 
presupuestos óticos al ponerlos en conflicto con el 
panorama social que pinta, El mundo histórico 
como irracional —por lo tanto no pasible de orden 
ni sistema— y la aubjetividad de la razón ética uni- 
versal cimentan ideológicamente la poética disce- 
poleana. Como para sus coetáneos, los demás poo- 
tas del tango, el mundo social dado en la historia 
es de un fatalismo trascendente, se le impono al 
hombro desde el más allá mgulta ni delibera- 
ción —“Yo no elegí mi vida” se llama un guión 
cinematográfico debido a él— y signado, en vista 
de un fatalismo similar, de irracionalidad impa- 
sable. (“Ya nadie comprende si hay que ir al cole- 
gio / o habrá que corrarlos para mejorar.” “Pa qué 
seguir así, padeciendo a lo fakir / sí el mundo sigue 
igual, at ol sol vuelvo a salir.” “El mundo fue y será 
una porquería.” “Todo es igual, nada es mejor 
*, . la vida que siempre se burla.” “La vida es tum-= 
ba de ensueños / con cruces que, abiertas, pre- 
guntan: ¿por qué?” “Si la vida es el infierno / y el 
honrao vive entre lágrimas / ¿0udl es el bien?”) 
Alguna vez confesará Discépolo su actitud personal 
ante la fatal irracionalidad del mundo: “.. .para 
todo lo que no hay remedio, yo sentí el grito de mi 
tango: aturdirso”. (Se refiere a la composición de 
“Esta noche...”) 

No obstante lo dicho, como cantor de la década 
infame, la endecha por la irracionalidad inmoral 
mundana también es el lamento por la edad de oro 
que pasó. Alguna vez hubo historia en el mundo 
—esto parece decir Discépolo en algún verso—, El 
ayer histórico se confunde con la idealizada niñez, 
edad de los sueños incontaminados en que el mundo 
es un proyecto bello y manejable, la historia una 
bella y moral aventura, así como con la idealizada 
figura de la madre. Ambas son abstracciones, En 
su vida real no hubo ninguna madre orientadora 
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(madre vieja y vencida” como una de las esperan- 
zas en su existencia) ni una proyección de sueños 
felices de madre sobre el hijo pequeño (como parece 
darlo a entender cuando escribe: “Oigo a mi madre 
aún / la oigo engañándome / porque la vida me 


nervioso hecho pedazos, en plena decadencia lógica, 
maniática”. Se anuncia además con esto la lucidez 
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histórica de Discépolo, movida más por su huma 
nismo ético sentimental que por una ideglogía aprio- 
rística. 

La consecuencia primordial de la irracionalidad 
del mundo histórico actual es la paulatina degra- 
dación que el individuo va sufriendo en el tra, 
curso de su anéedota vital. La vida individual es 
vida en el mundo, vida histórica, necesariamente 
entreverada con los materiales corrompidos por el 
mercado de la cultura, La vida es paulatina e inven- 
cible corrupción. El tema so da en Discépolo por la 
persistencia de la necesidad social y biológica de 
subsistir que condiciona toda la vida individual 
—Quién más, quién menos, pa'maleomer / somos 
la mueca de lo que soñamos .no ves que sé / 
que por un pan cambiaste, como yo / tus ambioto 
nes de honrades”— y sobre todo, por el triunfo del 
mundo y de la gente cruel sobre el individuo £nódito 
que llega hasta ellos y sobre el amor igualmente inó- 
dito que es emporcado por las relaciones sociales 
circundantes (“La gento me ha engañado deade el 
día en que naof”), Y como síntesis de lo dicho: 
“Uno busca lleno de esperanzas / el camino que los 
sueños / prometieron u sus ansias / ...lueha y se 
destroza hasta entonder / que uno se ha quedao sin 
corazón". Ha triunfado “la gente que es brutal 
cuando se ensaña / la gente que es feroz cuando 
hace el mal”, Al fin de cuentas, ni siquiera la mujer 
de carne y hueso que lo acompaña por la vida es 
real; es tan sólo una figura, la opuesta a la de su 
madre, que es a su vez fabulada (*. . .hay dos clases 
de mujeres: mamá y las otras” dirá en 1947). Por 
cierto que la frustración caerá sobre este amor, 
ejemplo de toda figura amorosa en el mundo dis- 
cepóliano; más una “pareja de títeres en su guiñol” 
(el ajeno), que intimidad de dos individualidades. 

Como víctima de su pensamiento, una suerte de 
glosa poética al naufragio del trascendentalismo 
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yrigoyenista en el marasmo de la Argentina feni- 
cla restaurada —entreverada do idealismo anár- 
quico— y todo identificado, a la manera de una re- 
miniscencia, con los años de la nífiez y la primera 
juventud, en el fárrago de los años infames, apa- 
reco en Discópolo el aleance de la frontera trascen- 
dente, Se vuelvo a ella buscando la salida de este 
mundo histórico envenenado, condenado y asfixian- 
te. Se vuelve porque se ha venido de ella, cayendo 
desde el más allá de la sentencia condenatoria a me- 
nudo perpetua (“Yo quisiera saber / qué destino 
brutal / me condena al horror / de este infierno 
en que estoy”). Y se vuelvo, buscando al Dios que 
jusfique la persistencia en la actitud eticieta y 
iigna, para encontrarse con que Dios ha muerto 
(“Hoy todo dios se queja / y es que el hombro anda 
sin cueva”) pero también “.. .ein comprender... 
qué castigo de Dios / mo condenó al horror”, Dios 
ha muerto, aungue subsísta, porque el miseno mundo 
Que es su criatura, ya no le pertenece: debe contem- 
¡lar la deriva irracional del mundo, lo mismo que 
los hombres (“4 Dónde estaba Dios cuando te fuiste 
/ dóndo estaba ol sol que no te vio?”). Por la muerte 
de Dios “la tierra está maldita”, fatalmente mal- 
dita, por encima de la persona de Dios, como por 
una ley sobredivina, pues “acá mi Dios rescata lo 
perdido”, Nada de lo subido por el Dios difunto 
—la trascendencia de lo que ya no se da tiene 
vigencia mundana; “lo que aprendí de tu mano / 
no sirve para vivir?” Por eso el poeta busca a Dios, 
necesitándolo para culminar la justificación tras- 
cendental del mundo, como obra enraizada en el 
plen universal, en la ley total que engloba como 
súbdito al mismo Dios, sin encontrarlo: “,. .per- 
dido en la tormenta / de mi noche interminable / 
1Dios! busco tu nombre” 
Con la historicidad moral del mundo, con la ju- 
ventud, con la cíudad de los amigos verdaderos, ha 
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muerto el mismo Dios. Solo, sin mundo propio, sin 
madre, sin amor y sin esperanza trascendente, el 
hombre de la década infamo, y su poeta, el bastardo 
huérfano, solamente se reencuentran a sí mismos 
en la muerte, Para este despojado, ausente, humi- 
lado y desolado argentino de los años treinta, la 
única esperanzada empresa posible, fuera del olvido 
en la lodura, es el suicidio. Por esto a él le dice 
Discépolo: “Cachá el bufoso y ¡chau! vamo'a 
dormir”. 


FL TANGO COMO MÚSICA DE LA CIUDAD 
INDUSTRIAL (1935-1950) 


Los nuevos tiempos 


Esta tercera ópoca en la evolución del tango se 
da sobre la textura histórica do los años que van 
desde la restauración liberal de 1985 a la plenitud 
de la experioncia peronista, Dos fuerzas encontra- 
das la recorren: la lenta liquidación, por desguate, 
de los esquemas liberales, que gobernaron la vida 
nacional desde 1880 y las tentativas de sustituirlos 
por otros, ya sea que respondieran a una tendencia 
por conservar la realidad de fondo o, por el con- 
trario, que tendiesen a modificarla y reemplazarla 
por nuevas estructuras en las relaciones sociales, 

El esplendor liberal se apagó con el cese de los 
factores externos que condicionaron su ascenso: Ín- 
migración do hombres y capitales continuada y co- 
tización brillante do los productos de la agricultura 
nacional, Ante este fenómeno, la permanencia de 
lag fuerzas conservadoras en el poder ue explica 
sólo por la falta de una oposición orgánica, lqui- 
dada sobre todo, a partir de 1985, con la vuelta de 
los radicales, bajo la mano de Alvear, a la concu- 
rrencía a elecciones, 

Las fuerzas de relevo de la antigua aristocracia 
oligárquica no están en los partidos que parcial- 
mente disienton con ella; están en las estructuras 
que, insensiblemente, se van incorporando a la vida 
nacional: las clases vinculadas a la industria, Esta 
actividad debe erecer:ensi fatalmente por la necesi- 
dad de reemplazar importaciones que ya no pueden 
compensarse con productos agrícolas fuertemente 
desvalorizados. La corriente se acentuará durante 
la guerra, en que la pobreza del comercio importa- 
dor se agtavará por los inconvenientes de la comu- 
nicación, La moneda internacional argentina —el 
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peso específico de los productos que vende en el 
mercado internacional — se desvaloriza. Es nece- 
sario, pues, suplir muchos productos que antes po- 
dían comprarse fácilmente con la divisa nacional. 

En la década del treinta aumenta masifamente 
el sector de individuos ocupados por la industria: 
alcanza el 20 %o de la población y se mantiene es- 
table, ascendiendo u un 24 % en la década del cin- 
cuenta. Sobre los 7 millones de habitantes y 865.000 
obreros de 1914, hay 12 millones y 526.000, respeo- 
tivamente, on 19352. 

Detrás de los sectoros ostán las clases: la bur- 
guesía que produce y el proletariado que trabaja, 
ambas para la industria nacional, tienen un interós 
común: ensanchar y mantener activo el mercado 
consumidor Ínterno. Ésto asegura ocupación cons- 
tante al trabajador y demanda continua para el 
productor, La economía lentamente industrializada 
del país tiende a estar gobernada por log interesos 
del mercado nacional, al revés que en la era ax 

dor, 

En cuanto a la demografía de dichas clases, se 
nota en los años treinta una marcada iranalación 
de continigentos humanos dentro del país. Grandes 
masas afluyon a los suburbios de las cludados in 
dustriales, principalmente Buenos Alres, Con ret 
peoto a esta última, hasta el bienio 1989/40, 
mantienen en las poblaciones aledañas, Posterior- 
mente, penetran en el radio urbano. 

La tevolución de 1943 posibilita que se armen o 
instrumonten las alianzas de clases que han venido 
forjándoso insensiblemento hasta entonces. La clase 
burguesa nacional más la proletaria por un lado, 
y la vieja oligarquía con sus sectores aliados de las 
clases medias, por el otro, 

Con el predominio de los nuevos sectores, él po- 
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der cambia de mano, producióndose una suerte de 
nuevo ascenso, similar al registrado en los años del 
yrigoyenismo: los cargos expectables ya no están 
en las manos tradicionales de personeros y aboga- 
dos de los pools extranjeros, generalmente hombres 
dela oligarquía, La magistratura política pertenece 
ahora a oscuros personajes de la clase media o a 
dirigentes sindicales *, La orilla del treinta pasa a 
ser clase gobernante on el cuarentaicinco, 

El frente que respalda al peronismo tiene obje- 
tivos más definidos y modificantes que el movi- 
miento conducido por Yrigoyen: diversificar la ] 


producción, definir de nuevo el de la renta. 
naciona), mantener el hivel setivo del mercado in- 
torno, desafectar la economía argentina del rol tra: 
dicional impuesto por la división internacional dol 
trabajo. 

La oposición antiperonista rencciona de manera 
similar que la aristocracia ante Yrigoyen: las ma- 
sas que enfrenta son el margen social, la orilla. La 
diferencia entro el orillero de cuarenta años antes 
y el actual está dada por la más clara configuración 
clasista do este último: la masa visible dol poro- 
nismo es el obrero y el obrero es, además, el evi- 
dente inmigrante intorno, el “cabecita negra”. 

Las clases medias tradicionales, por su porte, 
quedan marginadas del proceso, por no tener un 
rol específico que cumplir en él. Han conquistado, 
en los años del acuerdo, los derechos que les dio el 
asconso: se ban instalado en la burocracia de la 
cultura, en las profesiones liberales, en la unive- 
.sidad, Todo se lo deben a la generosidad de una 
coyuntura abierta por el mismo régimen liberal, y 
por ello son una pleza esencial de la ideología del 
mismo, Por osto es que, en la superestructura, la 
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lucha entre el peronistilo y sus enemigos toma el 
aspecto de un enfrentamiento entre el liberalismo 
y el antiliboralismo; el enfoque del primero en- 
tiende que Perón viene a saquear los dones adqui- 
ridos de manera eterna durante los años clásicos 
de la civilización argentina; más que una crítica a 
la política de fondo peronista, el ataque se da con- 
tra sus estamentos: su irreverencia por los santua- 
rios institucionales, su predominio de sectores que 
debieron estar eternamente al margen. La figura 
de Eva Perón en el goblerno es clave en esto sen- 
ido. 

La oligarquía y las clases medias tradicionales, 
permanecen en sus barrios antiguos, Sectoros bur= 
gueses enriquecidos se trasladan a los barrios sa- 
grados 'de la aristocracia, listos, es decir los ae- 
tuales barrios de ricos, se extienden, ocupando cas 
todo el sector norte de la ciudad y puntos aislados 
del oeste y el centro: Caballito, Almagro y Flores. 
El sur olvidado pasa a sor barrlo obrero en medida 
notable; está avecindado con las poblaciones fabri. 
les cercanas a la ciudad y es, en sí mismo, fuerto- 
mente industrial, Pero los eabecitas negras no ocu- 
pan sólo Barracas o la Boca, sino que ingresan por 
el oeste ——Liniers, Mataderos, Floresta, Villa Lu- 
gano, Vila Lao, Nueva Chicago y aun el sur de 

ñ 

La cultura de las multitudes se industrializa, 
Eelosionan el cine nacional, la radio, la industria del 
disco. Los fdolos del tañgo, en la nueva formulación 
del público que los adora, ya no son los celebrantes 
que hay que encontrar en los presbiterios casi se- 
eretog del quinquenio 1980/38, Sus interpretaciones 
se difinden en escala industrial y en medida espec- 
tacular, Sobre todo es el cine nacional, en esta 
época densamente servido por asuntos y músicas 
de tango, quien condyuva a dispersar la nueva in- 
dustria de lo artístico popular. Antes, al caducar el 
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cine mudo y aparecer los primeros filmes musicales 
importados de Estados Unidos y Alemania, había 
desalojado de sus palcos a las orquestas de tango 
del veinte; ahora instala sus imágenes y sonidos en 
fotogramas y bandas sonoras, — 
El tango del acuerdo, reflejo de una síntesis cul- 
tural entre orilla y patriciado, fue abandonado por 
éste al romper sus pactos políticos con la: plebe, en 
el treinta. La plebe desalentada lo dejó, a su vez, 
en las manos de una minoría de especialistas que lo [ 
siguieron cultivando en sus sitios consagrados. La 
clase media culta, productora de músicos profesio- 
nales, servía en ambas instancias como mediadora 
y factora de productos técnicos, para estratos so- || 
ciales que no eran ella misma, Más acentuado es el 
extrañamiento en el nuevo período del tango evoca- 
tivo, ya que ahora produce para Clio. 
sunatancial_de ementa-y los. cabecitas |. 
negras. La prit 1* falta de tradición, y Jg.-48- | 
“gunda por falta de formación, carecen por igual de 
respuesta cultural ante la necesidad que sienten de | 
asumir corporalmento ún baile emblemático, Es la 
clase media culta do los músicos de siempre la que 
viene en su auxilio, y Ja que abandona al tango 
cuando pierdo vigencia bailable en la masa, 
Desde 1985 el tango conoce un rotorno del auge 7 


| 


bailable que conocieron las tres primeras décadas 
del siglo, Aparte de hacorse visible porque proli- 
fera por los medios masivos de la industria de la 
difusión, aparece asumido por los baíles gregarios: 
los lugares de diversión hebdomadaria, los clubes 
de barrio, el carnaval y sus fiestas monstruos, los 
baldíos que van dejando los laterales de la futura 
Corrientes ancha y la Avenida 9 de Julio, las pistas 
de la Costanera, sustraídas por las masas pobres a 
la antigua exclusividad aristocrática, Las radios 
habilitan grandes pistas y, en programas con pú- 
blico, sirven largas sesiones con series de orquestas. 
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Las máximas estrellas del cine nacional son, casi 
invariablemente, astros del tango cantado, La bur- 
guesía que se enriquece se introduce en el viejo 
cabaret exclusivo y sus pistas vuelven a ser domi» 
nio del tango, El treinta alza el prestigio de nuevos 
nombres en el mundo nocturno; “Casanova”, “Ti- 
bidabo”, “Marabú” y los ya conocidos “Chante- 
oler” y “Ta Ba Ris”, 

En cuanto al tango como producto musical, nada 
gueda ya por hallar en sus cánones: todos hah sido 
hallados y formulados durante el auge del veinte 
y la rotirada del quinquenio 1930/35, Queda un solo 
recurso estético para continuar su producción, ante 
la nueva exigencia de los públicos: evocar. Formas, 
ambientes y personajes del origen surgen como 
fantasmas luminosos en la poesía y la música de 
la nueva generación de hombres de tango, 


La resurrección del tango 


Se suele referir como fecha del nuevo auge popu- 
Jar del tango al año 1938, que por fortuita colnci- 
dencia simbólica es ol de la muerto de Gardel, el 
gran protagonista del tango del acuerdo, y es a la 
voz el de la instalación en el cabaret “Chantecior”, 
de la orquesta Juan D'Arienzo, Se suelo insistir, 
de la misma forma, que el renacimiento del tango 
se debo a la imposición de una modalidad bailable 
fuertemente característica, debida a este músico, 
como si ella hubicse logrado instalar en el favor 
masivo, por obra autógena, el guato por el tango 
bailado. Pero es evidento, por cuanto venimos seña- 
Jando, que no so hubiese producido ta] aceptación si 
antes el mismo público no hubiera preparado gu 
disposición subjetiva a la aceptación y práctica del 
tango. D'Arienzo pertenece a una generación de 
músicos iniciada en la labor notoria en plenos años 
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veinte; en su caso, en las sesiones de música por- 
toña que rogenteaba, Anselmo Aleta en el cine 
Hindú. Después de una década de trabajo, la noto- 
riedad lo alcanza, al identificar su modalidad bai- 
Iable orquesta] con las necosidades del muevo pú- 
blico de cabaret, la burguesía reciente que necesita 
expresar con vivencias físicas, como la danza autóc- 


tona, su voluntad ascensional. Lo aportado por] 


D'Atienzo, es una variante del sistema decarista, 
tal como debieron practicarla todas las orquestas 
posteriores al codificador del tango canónico. El 
predominio de lo bailable, y la necesidad de servir 
A bailarines ya no demasiado virtuosos, puesto que 
debían practicar una coreografía empírica y para 
nada aprendida, como en la ¡renoración antertor, con 
los maestros bullarines de la orilla, simplifica en 
D'Arienzo los elementos de la ejecución: la base 
rítmica es uniforme (piano y bajo), rígida, fuerto- 
mento marcada; la melodía se cuenta por compases, 
sin mayores licencias de fraseo, siguiendo los pará- 
metros de rítmo; como olemento de complexión ar- 
mónica, el violín traza un contracanto a manera de 
simple poda), caai constanto, Laa únicas variacionos 
concedidas están a cargo de los bandoneones, en 
esporádicas intorvenciones fínalos, 

El hocho do que ejecutantes iniciados antes y que 
permanecían en un medio plano de escasa nolorie- 
dad salieran a la luz de la fama on el quinquenio 
decisivo del tango que reseñamor —1986/40—, se 
repite tras el ejemplo de D'Arienzo, El ascenso del 
nuevo cabaret, con su público fuertemente tangue- 
ro, rehabilita posibilidades para figuras antes la- 
tentes on la penumbra que dejaban a su paso los 
grandes djoses do los años veinte, Carlos Di Sarli, 
director de un sexteto de corte decarista allá por 
el treinta, crea una gran orquesta, sin. mayores va- 
riantes timbricas con respecto a la típica, y es 
ahora Nevado por una suerte de resurrección de la 
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gran masa tanguera del cabaret anterlor que per=, 
sonificase en su momento Osvaldo Fresedo, El mé- 
todo de Di Sarli es una síntesis de la división del 
bajo en la orquesta decariana (instrumentos rít- 
micos e instrumentos melódicos) y la sonoridad 
masiva de Fresedo (lo prueba el hecho de que vio- 
lines y bandoneonos toquen en forma gregarÍa, con 
ausencia casi total de solos). Su repertorio 8 re- 
mite a los tangos de la guardia vieja, remozados 
por el estilo del momento y dotados, para el caso 
de repetir la copla inicia), de tn contracanto, gene- 
ralmente a cargo de los violines, que erige una 
nueva melodía do singular importancia, La otra faz 
de su repertorio son los tangos que va estrenando 
al paso del tiempo, plezas cantables de gusto mo- 
mentáneo o tangos de su haber de compositor, a 
veces puramente instrumentales (“Bahía Blan 
“Milonguero viejo”). 

Similar renacimiento de notoriedad alcanza en la 
época Osvaldo Pugliese, pianista del sextoto de El- 
vino Vardaro en los años del refugio tanguero en 
la calle Corrientes, Pugliese es un decariano de 
tirpe, para el cual el tango es un género de bas 
rítmica, pues rítmicos son los puntos de acentua- 
ción de su frasco, y rítmico, milonga, fuertemente 
bailable, es el movimiento que lo sostiene, La ma- 
teria sonora que se érige sobre tal ritmicidad es, 
como en De Caro, esenclalmento polifónica. La ca- 
ractorística más fuerte de la personalidad de Pu- 
glieso_como director, y en esto la posible cercanía 
delGuilng Jo aleja del modelo local, es el concebir 
las piézás como Estruciuros de une. p crecient » 

jsación, que en el terreno del tango alcanza la for- 
EZ Variación. Lo miamo ques lo larga de pha 
jam session al estilo de Benny Goodman, Pugllege 
avanza desde el planteamiento del tema hasta la 
variación total a cargó de un sector primero y Juego 
de otro, acudiendo a los gregarios (bandontones y 
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violines solistas) para rematar en una variación 
caudal a manera de recapitulación de la primera 
cláusula melódica, Fl ritmo permanece fijo y mar- 
cado, pues se trata, en globo, de una rehabilitación 
del tango milonga estructural más puramente deca. 
riano. El nojor momento de Pugliese coincide con 
el de mayor bailabilidad del tango, por mayor ex- 
tensión de su público. Así como Di Sarli exhibo el 
costado burguás del nuovo cabaret, con arrestos de 
antigua coremonialidad suntuaria y fresediana, 
Pugllese toca preferentemente para la nueva capa 
aluvional de cabecitas negras y baja clase media de 
los bailongos masivos. El repertorio de sus tangos 
cantados y la manera de hacórselos decir u sus can- 
tores inalterablemente histriónicos y lacrimógenos, 
denuncian la respuesta virtual de un público de es- 
casa formación estética, moldeados por la más 
ctuda industria cultural de follotines cinematográ- 
ficos y radiales, 

El cuarenta rohabilita como posibilidad a, todos 
los viejos dioses decaídos de los años veinte que 
quieran adhorir a la nueva solicitación de una mú- 
sica nacional popularmente baílable, El emblema 
de este rcencuentro de los directores canónicos o 
antiguos con un público accesible u la práctica del 
tango bailado es la audición “Ronda de ases”, 
pronto imitada por otras (ejemplo: “El éxito de 
cada orquesta” y “Tango Club”), a la que se incor- 
poran prácticamente todas las orquestas de tango 
ya organizadas, y en la que van apareciendo en la 
liza baílable los nuevos nombres del estrellato con- 
tomporánco, antes músicos de fila do las principales 
formaciones, Para caracterizntla se compono un 
tango que es símbolo del encuentro entro-ambas 
guardias, símbolo de la evocación activa que vive 
el tango del momento: “Ronda de ases”, cuya má- 
sica: hace el más brillante de los músicos canónicos 
—Presedo— y cuya letra, el más brillante poeta 


118 BLAS MATAMORO 


de tango de la generación actual —Homero Manzi, 
La audición nace u la primera sospecha de que el 
tango activo puede reencontrar un público y, en 
un poderoso esfuerzo por rehabilitar la difusión 
del tango, reúne a todos sua intérpretes posibles, 
sin distinción de escuelas, El público ascencional 
coincide con el esfuerzo cclótico, y la competencia 
se convierte en la prueba evidente de que el tango 
recobra una masa vivencial que lo Incorpora a su 
vida cotidiana, a las actitudes que implica cantu- 
rrear o bailar. Los bailes plebeyos vuelven a ser 
masivos en lugares notorios, no ya soJamento en la 
marginalidad de las pistas casuales al aire libre, 
la calle y los clubes de barrlo, sino gn el antiguo 
ámbito del hermetismo patricio, uno de los prime- 
ros sitios de tango de cabaret que se conocieron en 
Buenos Aires, es el salón de “Les ambassadeura”, 
Las omisoras de radio alquilan grandes pistas glmi- 
lares a las de estos bailes organizados por la publici- 
dad de grandes productos de uso cotidiano en el mo- 
mento —analgésico, fijadores, jabones—, o abren 

jones auditorios no ya 'al público habitual, 
pasivo y admirador de sus estrellas favoritas, con 
Jas que aspira a compartir ol ámbito de transmi- 
sión, sino a multitudes que ansían adueñarse de la 
pista bailable y hacer de su tango una coromonía 
de solidaridad corporal, La onda difunde estas ya- 
cras del tango plebeyo y las introduce en los ámbi- 
tos domésticos, 

La resurrección alcanza a los dos monstruos sa- 
grados de la primera generación del cabaret que 
sobreviven al paso del tiempo y la inactividad 
que borraron la presencia de sus contemporáneos 
—Firpo y Camaro-—. Junto a grandes orquestas 
espectaculares y a cantores enfáticos, funcionan 
sus quintetos, cultivos intemporales del tango ar- 
queológico, El cuarteto “Los ases” los imita. Las 
orquestas de tango en actividad se ven desoblizadas 
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de hibridar au repertorio con plezas de las conven- 
cionalmente llamadas “melódicas” e incursiones 
insólitas al territorio del foz trot, El propio De 
Caro vuelve exclusivamente al tango, aunque su 
fidelidad a los moldes estilísticos de sus años nati- 
vos lo reduce a audiciones radiofónicas para sus 
fioles y a incursiones de carnaval al cine “Pueyrre- 
dón” de Flores, un barrio de clase media muy aco- 
Pico burguesía local, evocadora de una belle 
époque de cabaret que De Caro puedo fácilmente 
reconstruir mágicamente por intermedio de un 
ejercicio musical de vuelta al tiempo perdido. 

Otro sentido tíeno en cambio la rehabilitación de 
Fresedo. No vuelve al tango en los años cúarenta 
con el propósito de que se reconstruya a su alre- 
dedor la atmósfera inverosímil del cabaret acuer- 
dista. Vuelve para tratar de inventar, como veinte 
años antes, el tango actual, JE] remozamiento de las 
vepslones do su repertorio clásico y la incorpora: 
ción del tango melódico del momento, que él cren, 
así como la práctica del estribillo, dan su tón 
para el caso exigido. Los músicos de la nueva gene- 
ración, n au vez, son acogidos por la antigua for- 
mación que deja de ser “orquesta típica” para 
robantizarse, sugestivamente, “gran orquesta ar- 
gontina”, Las primoras grabaciones de tangos de 
Troilo, Francini y Piazzolla, dobidas a Fresedo, 
así lo prueban, 

Por supuesto que el fenómeno emblemático por 
excelencia, la presencia del astro individual, forzo- 
samente el cantor, vuelve a darse en el cuarenta 
como en los años del auge gardeliano, Los años 
treinta no habían dado aún la figura que pudiera 
parangonarse con el ilustre fantasma que volvía, 
antes y después de su muerte real personal, a in- 

puietar la reminiscencia de los años acuerdistas. 
rra un síntoma agregado al panorama depresivo 
del momento. Las dos figuras importantes de can- 
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tor de tangos eran restos de la década anterior: 
Magali. y Corsini. Entre el tango y los híbridos 
vecinos, otro similar; Charlo, Debo esperarse a que 
Hugo del Carril cante “Tiempos viejos” en la 
lícula de Manuel Romero “Los muchachos de antes 
ho usaban gomina” (1987) para que el gran cantor 
emblemático se reedite, Identificado con las figu- 
ras de orla legendaria —Gardel, Betinoti o anóni- 
mos individuos ascendidos por la mediación mágica 
del tango que se impone a los de arriba—, el nuevo 
cantor, prepotente, bello y exitoso, se instala en la 
altura simbólica de la nacenaión como Gardel veinte 
años antes, pero en los ámbitos diferentes que im- 
pono la nueva cireunatancia social: no lega a la 
plebe por medinción de una concesión patricia, a 
través del cabaret y el comitó de barrio o de pro- 
vincias, sino gue ocupa el sitio del éxito persanal- 
mente intransforible en los sitios de la nueva cul- 
tura de masas: cine, radio, discos, El' miamo año 
de “Los muchachos...” De Caro lo incorpora al 
espectáculo eyocativo del Odeón y luego so le abre 
la insuntitulble gran puerta del eino nacional, La. 
pareja emblomática se completa con Libertad La- 
marque, la muchacha proletaria que juega en la 
altura simbólica el éxito que aspiran tantas otras 
muchachas qué no pueden llegar, 

El fenómeno del triunfo estrictamente personal 
ae reproduce al imponerse un certo auge de can- 
toros de orquesta, Todo conjunto debe contar con 
los suyos, y a menudo éstos son los vehículos del 
éxito que los acerca al clamor popular, El cantor de 
orquesta personaliza al máximo la relación entre 
ejecutante y público, personifica al tango que can- 
ta,:hace factible la identificación de los individuc 
del público con el ejecutante, Se pierde por com- 
pleto la mística gregaria del café y la mística: bai- 
lablo del cabaret, ejercicios corporativos de otros 
tiempos. La masa aspira a ser el individuo que 
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representa aspiracionalmente; el cantor de tango, 
sentada la preeminencia temporal del género, es el 
objeto personal de la identificación, Se ha entrado 
en pleno procesamiento de productos culturales por 
medio de una industria, que ha dejado atrás los 
módulos artesanales de antes. A menudo el paso por 
una orquesta es el medio. para promocionar una 
figura personal, Una vez, ppeendido el lenguaje del 
canto con orquesta, el oficio y la manera de jugar 
ante el público, se está en condiciones de indepen- 
dizarse y actuar como estrella aislada, Tales los 
casos do Francisco Fiorentino —formado definí- 
tivamente por Troilo, como tantos otros, tras afos 
de oscura peregrinación por conjuntos varios, que 
podrían ser los de Canaro o Cobián—; por Troilo 
también, Edmundo Rivero y Alberto Marino; por 
la orquesta de Frosedo, Héctor Pacheco; Roberto 
Rufino por la de Di Sarli, y Ángel Vargas por la 
de D'Agostino, que le sirvió de fondo en buena 
parte do su carrera estelar. Piezas importantes en 
la maquinaria de ciertos conjuntos son los cantores 
Alberto Podestá y Raúl Borón (con Miguel Caló), 
Roberto Ray, Ricardo Ruíz y Osvaldo Cordó (con 
Oavaldo Eresedo), Oscar Serpa (Fresedo y Di Sar- 
li), Ernesto Famá y Francisco Amor (con Cana- 
ro), Carlos Dante y Julio Martel ocn Alfrodo Do 
Angolis). En los años cincuenta sale de la orquesta 
Francini Pontier ol único divo cantante de tales 
tiempos; Julio Sosa, 

Como Del Carril en la década 1985/45, Alberto 
Castillo personifica al tango masivo y subjetivi. 
zado de los años de 1945 en adelante, No es casual 
que su ascenso coincida con el del peronismo, ni 
que sus actitudes en la relación con el público 
guarden similitud, un tanto caricaturesca y nota. 
blemente menor, pero cierta y relevante, con las del 
propio Perón en el manejo de la gente que lo sigue, 
El auge de un producto surgido de la invención 
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ular y vivenciado-por el canto y el baile multi- 
tudinarios —el tarigo— tiene su raíz en la nece- 
sidad de consignas comunes a individuos de con- 
glomerados sociales fomogúleos como los que 
conforman la base popúlar del peronismo, El tango 
del momento, esquemático y bailable, es un signo 
distintivo como lo son las figuras de sus cantores, 
El pueblo, que es, ex el minuto, también pueblo de 
tango, necesita empuñarlos y exhibirlos para mani- 
festarso y actuar, Con otra perspectiva social y 
con la intención política que le da la. tarea dialéc- 
tica del conductor, la vivencia de la figura de Pe- 
rón tiene la misma configuración funcional. Eh el 
tablado de la radio o el eine, Castillo copía las acti- 
tudes de Perón y pone el elemento propiedad de 
Jos magnates de la industria espectacular a un nivel 
evidontemente popular. Para ponerlo de manifiesto, 
acude a gestos simbólicos y antiritualoa: aflojarse 
la corbata, hacer colgar el pañuelo fuera del bol- 
sillo, apoyar las solapas sobre log hombros; en al- 
guna sesión llega a cantar en camisa o arrojar los 
botines al público, Esta desacralización simbólica, 
esta inhumación violenta de los emblemas de la 
seriedad enardecon a una masa largamento tiraniza- 
de por castas y aristocracias, Castillo, como Perón, 
es un hombre venido de la decencia, salido de la uni- 
versidad como el otro do la Escucla Militar, Su 
gesto do aproximación a la masa plobeya tiene el 
mismo sentido de despojamiento de su condición, 
de paternalista acercamiento a los de abajo, a ma- 
nera de actitud solidaria entro el pueblo trabajador 
y los estratos de la élito castiza o intelectual, para 
un enfrentamiento con el círculo mágico de lá aris- 
tocracia regresiva, dura e intransigente. También 
Perón opta por despojarse del saco, para estar 
“descamisado” como sus partidarios, cuando se di- 
rige a ellos, y muy rara vez lo hace con el uniforme 
militar. Ta] despojamiennto entraña una humilla- 
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ción a los atributos ceremoniales del magistrado 
aristocrático y al hombre de casta, entraña el sím- 
bolo de presentar al alcance de la asa a un nuevo 
magistrado, el que, no obstante su origen institu- 
cional en el régimen, pretende identificarse con las 
vivencias, necesidades y voluntades de los de abajo. 
Perón en la altura y en la movilización de una masa 
que empieza a politizarse, como Eva, en la misma 
altura y para una masa que empieza a sindicali- 
zarse, y Castillo en los infiernos de la pista de baile, 
ante la masa que celebra el nuevo pacto de solida: 
ridad social bailando la música que han inventado 
alguna vez otros humildes como ellos, erigen, para 
los años finales de la década del cuarenta, mojones 
simbólicos de contextura real; un pueblo que as- 
ciende y so apodera de elertos símbolos caracterís- 
ticos del poder, los que de otra forma que no sea 
ponerlos públicamente de manifiesto no implicarían 
un grado notable de posesión, 


Músicos y literatos para el tango 


Junto a la resurrección de viejos dioses sepul: 
tados por la mishadura —Fresedo, Puglieso, Di 
Sarli, D'Agostino, parcialmente De Caro— la era 
evocativa está soíalada por una generación de mú- 
sicos y letristns contemporáneos con su iniciación 
temporal, y que la representan más cabalmente 
que nadie, 

Bi hemos elegido ol vocablo “evocativo” para con- 
notar el período, es porque así lo entendemos desde 
el punto de vista material de la invención de un 
tango a la altura contemporánea, y no porque lo 
sea la estructura de la época, cuyo trasfondo social 
y cultural hemos creído ya esbozar. El tango del 
cuarenta, aun el de gus cultores jóvenes, es evoca- 
tivo en lo musical del sistema decariano, y en lo 
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literario de ciertos temas clásicos en la cuerda re- 
'miniscente, o en ciertas invenciones simbólico-his- 
tóricas que los nuevos poetas manejan como ma- 
nera alusiva e indirecta de referirse a los procesos 
concretos e inmediatos de la dinámica social del 
momento, 

Viendo en primer término el aspecto musical, so- 
ñalamos la figura clave de la generación del cua- 
renta, la del bandoneonista y director Aníbal Trol- 
lo, El proceder musical de Troilo no so escapa de 
los límites del decarismo, pero le agrega matices 
fundamentales de actualización. En primer tér- 
mino, por el carácter netamente bailable que im- 
pone a cada orquesta la adopción de un ritmo de 
orientación coreográfica y la búsqueda de una pro- 
cisa forma rítmica que distinga una de las demás, 
Esta imposición redunda en una aceleración del 
tempo rítmico, notable sobre todo si se la compara 
con la lentitud imperante en las ejecuciones de la 
década anterior, tiempo de escasa bailabilidad del 
tango. El repertorio consecuente se compone de ple- 
zas clánicas de los primeros años del tango, y de 
piezas contemporáneas, indispensables para la difu. 
slón característica de la oscucla. Para señalor justa 
distancia con la generación anterior, se prescindo 
en general de la ejecución de sus obras, Tal separa- 
ción es evidente sobre todo en el repertorio de Trol- 
lo. El único compositor ineludible para los músicos 
del cuarenta es el canónico por excelencia, Julio 
De Caro, por las razones de escolástica goneral del 
tango ya enunciadas en su lugar, Troilo empieza 
por sex un decariano como todo el mundo, gober- 
nante de una orquesta gregaría con su particular 
forma de ritmo, y con la peculiaridad de tener en 
sus arreglos un momento contrapuntístico dedicado 
a solos del bandoneón director, en variaciones 50- 
bre la primera melodía expuesta, Pero va evolucio- 
nando luego hacia una variante funcional que le da 
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a ese mismo decarismo un tinte ajeno a la forma 
tradicional. En tanto que la orquesta decariana 
tiene roles rígidos —roles melódicos por un lado 
y rítmicos por el otro, atribuidos a instrumentos 
que los poseen de manera intransferible— la or- 
questa troilenna tiene roles transferibles de un 
grupo a otro. El piano es generalmente rítmico, 
pero goza de algunas frases de solismo melódico; 
los bandoneones son generalmente melódicos o g0s- 
tenes de la arntazón armónica, pero asumen a veces 
una función de marcación rítmica, La orquesta 
decariana, rígidkmente jerárquics aristocrática, 
última expresión de un público social igualmente 
traído de una jerarquín estructural de Índole pa 
tricia; en cambio, la orquesta do Troilo tiene roles 
intercambiables" y aparece como un conglomerado 
democrático, en cierto modo reflejo del público que 
lo baila en Ámbitos sociales de consistencia iguali- 
taria, Parece un conjunto gobernado por su propio 
espíritu de cuerpo, ante todo porque el único solo 
es siempre fugaz, nada divista, y es el único rasgo 
que denuncia, esporádicamente, la presencia de un 
director. En esto sentido, deben calificarse de troi- 
leanas todas las formaciones postorióres que apun- 
tan a un tango bailable; desde Troilo, el tango no 
ha salido del trollísmo y amenaza con no encontrar 
salida fuera de él, 

Los músicos directivos de conjuntos surgidos 
el cuarenta o como consecuencia del cuarenta y 
no hayan sido reediciones o refundiciones de moda- 
Mdades grogarias anteriores, se afilian a la variante 
trolleana y hacen que ella admita tres versiones 
principales : 

a) El troilismo melódico: Dentro de la intercám- 
biabílidad de los roles entre los instrumentos de la 
orquesta, el dar a cada uno un rol melódico y vir- 
tuosístico, asumido de manera sucesiva como en la 
secuencia de una session a la manera de los con- 

» 
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ciertos de swing, es propia de la, modalidad admi- 
tida en la orquesta de Miguel Caló, cenando la regen- 
toaban los tres fundamentales solistas Osmar Ma- 
derna (piano), Enrique Francini (violín) y Ar- 
mando Pontier (bandoneón). Al desprenderse cada 
uno de estos músicos del conjunto materno, siama- 
ron maticos de cierta importancia a los suyos pro- 
pios; Maderna, insistiendo en la preeminencia del 
rol melódico, relegando una ritmicidad uniforme a 
un plano secundario; el consorcio Francini-Pontier 
y luego la orquesta del primero, refinando en la 
medida de lo posible el método globalmente em- 
plendo en el conjunto de Caló; Pontier, simplifi- 
cando los mismos on favor de yn esquema rítmico 
elemental y bailable, 

b) El troilismo escolástico: La modalidad troi- 
Jeana admite ser cultivada por la dirección cons 
ciente de músicos que tomen sus elementos no ya 
como primigenia manera de relación con un pú- 
blico bailarín, sino como objeto de reflexión esté. 
tica, Músicos que pasaron por la orquesta de Troilo 
+ que la siguioron idealmente muy de corea no dedí- 
can a conformar con la secuela de sus recursos más 
Importantes, variados por ol enriquecimiento rofle- 
xivo o el matiz personal, una suerte do tradición 
escolástica troileana entre los protagonistas de la 
genoración evocativa. Ubicamos entro éstas a Astor 
Piazzola, al independizarse de Troilo en 1946 y 
constituir luego el confurito acompañante de Fran- 
cláco Fiorentino; José Basso y Joaquín Do Reyes, 
hacia fines de los años cuarenta; Atilio Stampori, 
Leopoldo Federico y Albérto Mancione más tárde. 

€) El troilismo estético: Desnsidos de todo con- 
tacto con la masa bailadora y de sus exigencias sim- 
plistas, produétode la poca formación coreográ- 
fica, inversa a'la+floreada cultura de los bailarines 
del cabaret patricio, algunos conjuntos aprovecha. 
ron el auge tariguero paro buscar vn altio bajo el 
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sol a una posible música de tango de raigambre 
actual, o sea trolleana, pero de intención puramente 
sonora y objetividad puramente estética, Ein la ma- 
yor parte de ellos es evidente el propósito de buscar 
la música antes que el tango como género funcional, 
Sus relaciones con el tango clásico a través de la 
evocación actual, se limita a tomar elomentos for» 
males estilizados del tango y elevarlos al grado abs- 
tracto de elementos en general de un sistema esti- 
Ústico de música, La hibridación de elementos tan- 
guísticos con los de otro cancionero rastreable y 
sun de la música escolástica cosmopolita, es otro 
rasgo importante en esta carrera por la ostctización 
del tango que, dado su desapego por el elentento 
ballabilidad, recuerda los logros habidos en la dé- 
cada dol treinta y en plena mishadura por Vardaro 
y los conjuntos virtuosísticos, 

Alfredo Gobbi es, junto con Pugliese, el más 
detectable decariano de la ápoca, Pero al revés del 
tro, servidor de un canyengue absolutamente bal- 
able y empleador de un ritmo lealmente mantenido 
a través de toda la secuencia de la pieza, Gobbi es 
un sorvidor ostotizante dol elemento decáriano ge- 
norador y formativo; el ritmo milonga, Cada posi- 
ble variante formal del ritmo es explotada con de- 
lectación exquisita, y el tango se vuelvo así una 
serle de expuestas varinciones de ritmo que se suce- 
den con evidentes soluciones do continuidad, trans- 
formándolo en pieza imbuilable para ballarines des- 
avisados, que no sepan la secuencia de memoria y 
que no estén preparados con un arsenal coreográ- 
fico de antelación; como el de las figuras en un 
ballet escolástico. Los recursos accesorios a la 
marcación rítmica —el canyengue del contrabajo, 
los ruidos condyuvantes, el apoyo del piano— son 
explotados al máximo, Como De Caro, Gobbi es 
violinista y director aristocrático, estándole reser- 
vados los solos en cada caso, en el momento sico- 
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lógicamente oportuno, cuando las cláusulas meló- 
dicas han sido ya expuestas y sólo resta la caudal 
variación final. 

En este orden de cosas, Horacio Salgán repre- 
senta la fusión del tango troileano con ciertos re- 
cursos del cancionero de jazz, más la incorporación 
de un nuevo sentido a la interpretación de temas 
previsibles, sobre todo los muy clásicos: el hecho 
de exponerlos como variación directa del original, 
sin necesidad de plantear su melodía antes que la 
versión del caso. En esto también se aproxima a 
cierto procedimiento ¡azzístico, que consiste en 808- 
layar la exposición de temas muy conocidos, cuya 
sola enunciación evoca la melodía correspondiente 
en la memoria del auditor, y atacar directamente 
las variaciones preparadas o a improvisar, Ein lo 
puramente instrumental, la orquesta de Salgán, 
dentro de la admisión de roles para todos, como lo 
oxige el universalismo troileano, introduce la va- 
riante regresiva que practicara Gobbi desde el vio- 
lín, en gu enso desde el piano, Viene a la mente la 
digitación de un pianista de jazz del que Salgán no 
ha prescindido ul formularse como pianista de tan- 
go: Art Tatum, Su misma división del trabajo 
ma mano izquierda generalmente mórbida, pe- 
sada y rítmica; una mano derecha generalmente 
liviana y melódica— su misma facilidad para el 
fraseo de leggerezza, variando la melodía por macl- 
os de somicorcheas que se evaden de manera casi 
inaudible hacia las octavas agudas del teclado, la 
misma estudiada indecisión al atacar las variacio- 
nes solísticas y los puentes entre cláusulas meló- 
dicas ya expuestas. De-las últimas bandas de la 
preguerra Salgán toma la: dilución melódica, la 
vexposición como evocada y'nunca directamente ata- 
cada cón nitidez, que recuerda, tras la cargazón 
melódica y polifónica de los primeros trabajos de 
Ellington, el euito por la variación, aparentemente 
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imprevisible, de Goodman, de Earl Hines, de las 
reediciones de dixieland a cargo de Eddie Condon. 
Rastreando más lejos no podría dejar de:pensarse 
en el pego que hn tenido en la formulación de Sal 
gón al piano de su orquesta, aparte de su formación 
escolástica y de su tovcher connatural digno del 
más sutil intérprete de Ravel, los fantasmas un 
poco más alejados de Fats Waller y aun del “Jelly” 
Morton. 

Con otras influcnoias —la música equivoca y 
convencionalmente llamada “melódica”— y la posi: 
bilidad de exportar formas de tango hacia mer- 
cados consumidores de escasa tradición tanguera, 
se lograron ensayos de reedición del tango sinfo- 
nizado a la manora de los conjuntos gigantes de los 
primeros años treinta, Por su indefinido logro es- 
tético y su Innocuidad funcional poco pesan en su 
esfuerzo por inscribir nuevas formas u las ya con- 
PESA pos el tango primitivo y sus sucesivas 
actualizaciones. Como ejemplos pueden citarse; Ar- 
gentino Galván, Carlos García, y al más inspirado 
y proficuo melodista del tango canción en los pri- 
meros cuarenta; Mariano Mores. 

Así como en lo musical bailablo el tango evoca- 
tivo puede definirse.como una versión de variante 
rítmica y una democratización del decarismo, en lo 
atinente a las letras del tango cantado cabe hablar 
del nacimiento de una literatura al servicio del 
tango. No puede ignorarse que antes de ahora, en 
la primera camada de letristas que ilustran Con- 
tursi o Flores, hay ya un lenguaje dofinido y una 
temática afín con el mundo de interpretaciones 
poéticas que sintetiza el tango con letra, Pero no 
puede inferirse de aquí la autonomía literaria de 
tal labor ni tampoco la existencia de un idioma del 
tango independiente del habla toloquial de origen 
lunfardo, Es preciso que se incorporen al quehacer 
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escritores de cierta pretensión literaria y de cierta 
formación de estilo para que se dé en el plano de 
las letras un fenómeno similar al de la profesiona» 
lización musical en el tango canónico, Pesa sobre 
todo la experiencia literaria de nuevas formas ver- 
bales aportadas por el ultraísmo en la generación 
del Martín Fierro, y el auge, debido a razones his- 
tóricas, de temas improsionistas derivados de la 
transformación urbana, la desaparición de barrios 
ediliciamente antiguos y zonas de claso media con 
habitantes modestos e individualizados que deja 
paso a la gran ciudad serial de barrios obreros y 
calles de monolíticos rascaciolos, Los nuevos letris- 
tas no se roclutan ya, un poco improvisadamento, 
entro escritores de teatro o perlodistas atraídos por 
ln posibilidad de expresarse a través del tango can- 
tado, ni son bohemios vivencialos que habitan la 
dorada marginalidad de los cotorros intelectuales, 
los cafés de teatro o los bulines solitarios del subur- 
bio provisorio, Son intelectuales de formación esco- 
lástica, algunos de ollos incorporados a la buro- 
eracia“de la enseñanza —Manzi, Expósito— o tie- 
nen su tradición urroigada entre gente que ha 
profesionalizado su taren do escritores de tango 
—Cátulo González Castillo, también intelectual de 
formación, José María Contursi. Estos nombres 
protagónicos, unidos a cierta parte de la obra dis- 
cepollana y a otros que siguen la línea —Marcó, 
Baht, Julián Centeya— prolongan la inicial diroo- 
ción de un posible tango literario escrito en len- 
guaje cuidado y pulcro, diríamos que especialmente 
culdado y cosmopolitamente pulero, dada en la dé- 
cada anterior por ciertas creaciones de Battistella 
jueño. querido”, “Cuartito azul”, “Al pie de la 
santa éruz”—, Cadícamo —“La casita de mis vio- 
jos", “Nostalgias”, “La novia ausente”—, García 
Jiménez —“Alma en pena”, “Ya estamos iguales”, 
“Carnaval”, “Barrio pobre”— y Le Pera, autor de 
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los más conspicuos tangos canción cantados por 
Gardel on sus películas, 

Los nuevos poetas del tango*son hombres de la 
clase media sin pasado orillero y con una tradición 
que puede sumar hasta dos generaciones de implan- 
tación en la sociedad decente y aún en la supor- 
estructura que significan la cultura formal y la 
labor intelectual, Es fundamental tener en cuenta 
este rasgo para comprender ciertas constantes del 
tango literario floreciente ahora, En primer tér 
mino, la extracción social de estos poetas los hace 
incorporarse a una clase decididamente ausente 
como tal, del protagonismo en el proceso social que 
so da en estos años, Ello se revela en el lenguaje 
cuidado culto, cargado de intención literaria o im- 
personal, carento de anteriores resabios de diflogo, 
en el objetivismo también estetizante que se da a 
través de sus píezas, síntoma de una postura deli- 
beradamente cognoscente, espectadora ante los su- 
cesos del mundo ajeno al poema. Se salva en este 
sentido todo lo escrito alrededor del tema evoca- 
tivo, cual slempre roforido al mundo de la infancia, 
toñido de vivencia, reminiscantes, sí fuertemente 
subjetivas, y ordenables, como veremos Juego, so- 
bro una Jínen de sentido también social, El tango 
dol'cuarenta abatrae en la medida de lo posible toda 
referencia estamental, toda alusión a clases y ma- 
neras de comportarse de individuos como miem- 
bros de una claso, al rovós del tango cantado del 
veinte, fuertemente concreto en cuanto a la ubiga- 
ción social y ecológica de sus personajes y anéedo- 
tas, En el nuevo tingo no hay clases, parce no ha- 
berlas, salvo en lo alusivo de ciertos símbolos abso- 
lutamente poéticos, Es, por así decirlo, un tango 
asocial y ahístórico por lo intangente de su lenguaje, 
por lo objetivo de su verbo, Se trata evidontemento, 
de un producto característico de hombres de su 
clase, ya marginada del proceso histórico y social 
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del momento connotado por esta era evocativa del 
tango. Se trata también de un tango dirigido im- 
persontllriente al “público”, al conglomerado ma- 
sivo de plateas de cine y audiencias de radio, la 
nueva espectadora multitudinaria de la industria 
del divertimiento. No hay rasgo coloquial alguno en 
esta transacción entre el artesanado tanguero de 
antes y los medios de difuslán masiva de hoy, por- 
que no hay espectador, auditor individual que se 
suponga apegado a recibir el mensaje en vocatlvo 
del poeta que canta, a través del tango que ge canta. 
Influye decisivamente, en este sentido, el hecho de 
la difusión del cine argentino a partir de las pos- 
trimorías de la década del treinta, singularmente a 
través de figuras ligadas al tango, lo cual impone 
un Jsnguaje necesariamente más ecióctico en cuanto 
a vocabulario, ya que debe ser recibido por públi- 
cos sensiblemente distantindos del habla dialectal 
de Buenos Alves y de los personajes de alusión que 
el tango, por arrastre, acostumbra a reiterar en sus 
anécdotas. Por esta vía, el rasgo más cuantificable 
de la industrialización del tango es, justamente la 
proliferación de tangos cantados y Jetristas, la xe- 
petición de temas y giros, la masificación de la pro- 
ducción tanguera de nivel medio, antes no deteo- 
table, y que afecta aún a los Jetristas de primera 
calidad, urgidos muchas veces por el compromiso 
profesional de “tener que hacer” lo gue impone la 
tarea que los mantiene. 

Casí todos los temas que tratamos de ordenar en 
su momento como los esenciales en la producción 
ideal del tango cantado, desangrecen al correr de 
los años cuarenta, El letrista de tango deja de ser 
una guerte de espaciado y leficador erontta de 
los movimientos socialos dados concretamente en 
Jas vivencias de lo anécdota cotidiana, Se gostiene 
uno de ellos, crucial ai ge piensa en las transfor- 
maclones que se iban dando en la estructura de la 
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ciudad y en su rostro ecológico: la desaparición del 
suburbio interno, su metamorfosis en barrio indus- 
trial o comercial altamente poblado, Dicho de otra 
manera cargando las tintas en el aspecto impresio- 
nísta del fonómeno: la desaparición de la orilla 
:—por ser social y no detectable en lo pintoresco 
la nueva orílla de inmigrantes Ínternos y proleta- 
rios—, la desaparición de una colorística orilla a 
la manera del arrabal clásico y el barrio pobro del 
lumpen caractorísticos en el paisaje del tango en- 
nónico, 

Como se observó oportunamente en los ejemplos 
de “Puente Alsina” y “Lechuza”, esta motamotfo- 
sis subrayada contó antes con du acogimiento en 
ciertos tangos aislados, Ein los años posteriores se 
convierto en tema esencial para cierto sector de 
letras, El enfoque es casi siempre el siguiento: una 
reminiscencia infantil acerca de un barrio que ya 
no existo, reponsada a través de un símbolo obje- 
tivo alslado que convoca al tiempo perdido, o de la 
comparación mental entre el barrio actual y el 
pretérito desaparecido. Sirvan de ejemplo: “Mario. 
neta”, “Bandita de mí pueblo”, “Tinta roja” 
rrio de tango”, “El último organito”, “Sur' 
longa de Puente Alsina”, 

El único pocta del tango: que puedo resentarse 
como observador social entre los de sn generación, 
es Homero Expósito, Sus testimonios se actúan por 
“Iristezas de la callo Corrientes” y “Farol”. Kl 
primero es directa descripción de un pueblo somo- 
tido y tristo, atravesado sin embargo por “el pue 
ñal de la espera”, como el emblemático hombre solo 
que espera, según Scalabrini, en la esquina de esa 
misma Corrientes y Esmeralda, Un pueblo que va 
buscando la dudosa confraternidad del diverti- 
miento plebeyo que se vendo y de cuya contrafaz 
también surge la necesidad de vendorse para seguir 
subsistiendo (... .valle de monedas para el pan...” 
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“Río. ... donde sufre la ciudad” “. . .cambalache de 
caricias donde cuelga la ilusión...”), El pueblo 
triste se olvida momentáncamente de la sumi 
por el alcohol y el sexo, en ese “mercado de las 4 
tes alegrías”, donde la “la alegría es tristoza”. El 
pocta so identifica aquí con la gente que atraviesa 
por su poema, comparte su tristeza, al decirle a la 
calle de las alegrías fictas de la alienación: “triste, 
sí, por ser muestra”, El paisaje cantado es, por ex- 
cepción, vital parte de la vida del cantor. Por lo 
mismo en “Farol” se esfuerza pox hacer compren- 
der que 6l canta a un “orrabal humano”, algo más 
que un paisaje, mucho más que un objeto estótica- 
mente pintoresco, propio de las ovocaciones de 
Manzi, un concreto “arrabal obrero”. Del antiguo 
arrabal amablo y luminoso de, la melancolía de la 
clase media se pasa al real paisaje humano de gentes 
que trabajan demasiado y ganan poco, padecen y 
son pobres por su directa dependencia con la gran 
riqueza a la que sirven, El suburbio dol tango ha 
desaparecido (**. con el tango en el bolsillo / fue 
pordiendo luz y brillo / y es una cruz”). El cambio 
es evidente: “Las conas que ahora ae ven / ...ya 
no es lo mismo de ayer”, En tanto, como on la espo- 
ranzada tristeza de la callo Corrientes, hay también 
aquí una espera, sobre el farol que emblematiza 
el barrio proletario: “Allá conversa el cielo / von los 
sueños de un millón de obreros” 
Marginado Expósito, quien entrados ya los años 
cuarenta habrá de enenbezar un efímero movimien. 
to por la definitiva literaturización del tango, el 
resto de sus excelentes compañeros sólo traduce los 
problgmas y conflictos sociales a través de simbo- 
Jismos de convención poética. No hay la compren- 
sión directa del problema, porque como integrantes 
de una clase que no participa del proceso, no lo 
ven; no hay tampoco formulación directa de los 
conflictos en trámite, Todos los elementos se elevan 
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a la altura de mitos poóticos existentes, como perso- 
nificaciones, historias y paisajes, en el mundo de 
la evocación apócrifa —Ja evocación de mundos 
supuestamente objetivos— así como era auténtica, 
testimonial y vivenciada evocación de reminiscen- 
cias subjetivas de tiempos ya transcurridos junto 
a un paisaje en transformación. 

Los tres imitos principales en la literatura del 
tango de la época son: 

a) La empresa de la nueva burguesía y el toma 
marino: La proliforación del tema marinero, por- 
tuario, navegante (en “Con ella en el mar”, “Amor 
marinero”, “La cantina”, “ ¡ón marinero”, “La 
viajera perdida”, “Verdemar”, “Mañana 
barco”, “Navegante”, “Soy aquel viajero” 
marina”, “Nieblas del Riachuelo”), evoca mítica= 
mente la empresa que sígnitica todo viajo, síngu- 
larmente on lo que tiene de cambio de paisaje, de 
modificación ——mágica, por cierto, pues se trata 
slempre de un lenguaje mítico-poético-— del mundo 
cirennvecino, aia hay en estos tangos figuras 
borrosas en cuya busca so parte, como hacia tio= 
vras mejores soñadas y creídas, o al contrario, figu- 
ras Igualmente borrosas que alguna vez pudieron 
alcanzarse y no so tienen, HIay lejanía, ensoñación 
y viaje; ansias de enfrentarso con la novedad de 
paisajes ambicionados, con personajes necesarios 
y nunca encontrados, con la misma realidad indo- 
cisa, cambiante y ambigua del viaje. Hay también 
puertos conocidos en que yacon restos de empresas 
antorioros, de viajes fallidos y de seres humanos 
atravesados por la turbulencia del mismo paisaje 
portuario: barcos abandonados, hierros sucios de 
hollín, aguas bituminosas y estancadas, El poeta 
del tango evocativo transfiere como empresa de 
viajar y hallar nuevos paisajes, al mundo del sím- 
bolo poético, la empresa real de la nueva burgue- 
sía: la de contar con un paisaje social nuevo poz 


193 BLAS MATAMORO 


reestructurado. El marino que emprende el viaje 
es el hombre de la nueva clase y el viaje es su obra 
de ascenso social, El triunfo lo parece esperar en 
los puertos con que sueña, puertos eternamente 
abiertos a las ambiciones de los conquistadores de 
tierras vírgenes, 

b) La lucha de burguesía: unitarios y federales: 
Para expresar, de manera rofleja, el enfrentamien- 
to de la vieja y nueva burguesía que se da a partir 
del ensanche material y de la presión ascensional 
de la clase industrialista, sin recurrir a conflicto 


auge nacionalista y revisionista, El tango que sirve 
de canto y baile a la clase ascendente recoge la ten- 
dencia y la eleva a colorido mito: la evocación de 
un pasado prócer que sirva a la nueva aspirante al 
poder de tradición propia y ficla, Los personajes 
truculentos y pintorescos de mazorqueros, trompas, 
gauchos suburbanos, ponchos colestos en desgra- 
cia, pulperas y negros fervorosos, se mezclan en la 
alegorín de una edad que se ansía contemporánea, 
por rediviva, Los títulos del ejemplo pueden ser: 
“Milonga en rojo" 
“Estampa federal”, 
nora de Montserrart”, “La pulpera de Santa Lu- 
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cía”, “Federación”, “La abuelita”, “Moño rojo”, 
“Candombe”, “La mazorca”. 

e) Negros y obreros: Así como los federales 
enfrentados con el mito beato de los celestes son la 
forma simbólica que manejan los poetas del nuevo 
tango para contar el conflicto de burguesías que 
de alguna manera sacude y trasciende desde la 
estructura social argentina de la época, los negros, 
paralelo elemento del pintoresquismo histórico de 
la evocación, se dan en la visión mítica de los poetas 
del cuarenta, como equivalente de otra clase que 
surgo al ascenso relvindientorio y que, de alguna 
manera, tiene que integrarse al lado de la que re- 
presenta su protección paternalista, la burguesía 
populista vestida de rojo federal. Este elemento 
poético so corporiza on ln imagen de los negros, e 
dente simbolismo del connotable color de los fami 
grantes provincianos que caen alrededor de Buenos 
Álres para poblar los barrios obreros: los “cabe- 
citas negras”. No son los negros tumultuarios de 
las robeliones tropicales ni las negras madres de 
bastardos que cantan versos populistas o realmente 
anónimos de las zonas on que la esclavitud tuvo la 
intensa renlidad histórica de la sumisión animeli- 
zanto y masiva, Por el contrario, son los negros de 
las diversiones tristemente «alegres y exasperada- 
mente tristes del barrio del Tambor, los negros des- 
dichados pero obedientes, que esperan la llegada dol 
amo bueno, el protector de la raza postergada, el 
santo negro, Papá Baltasar. Los negros que se ocul- 
tan para exprosarse subjetivamente, como la amante 
abandonda que llora en “Ropa blenca”. Los negros 
stergados que anhelan aunque nunca serán blan- 
dos, vestirse de fiesta con vestido blanco, como la. 
niña que sueña desde el nacimiento, la “Negra Ma- 
ría”, O los negros que sienten tener alma blanca, 
como el alma de los blancos, que bailan de rabia 
impotente y gritan a coro su tristeza de sometidos, 
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los negros de “Pena mulata”. Para todos estós ne- 
gros pacientes y silenciosos, aun para “el más negro 
y el más pobre”, ha de llegir Papá Baútasar. 

El lenguaje mítico y metafórico de los letristas 
del cuarenta, emblematizados personalmente quizá 
en Homero Manzi, que es sú mayor exponente a 
nivel puramente literario, alcanza a ciertos perso- 
najes y objetos del arrabal típicamente cantado por 
el tango anterior. De alguna forma estos poetas 
han tenido una infancia cercana al arrabal, no ya 
a la orilla del código maligno, pero sí al subur 
legendario que ilustraran relatos infantiles, Al re- 
memorar la infancia, necesariamente se rememoran 
ostas trazas de leyenda, surge este reminiscento 
arrabal infantil, y los olementos objetivos del tango 
primitivo, y sus personajes, El único elemento 
vivonclal de todo ollo es, justamente, el de ser ma» 
terial de reminiscencia, Kl resto es literatura, per- 
fecta a veces, la ya mencionada literatura del tango. 
Manzi vuelve a ser aquí el máximo mitólogo en 
ella, cuando transforma en mitos poéticos de pri- 
mora calidad a la cantatriz de tangos (“Malena”), 
al cochero de plaza (“El pescante”), al compadre 
(“Eufemio Pizarro”, “Ramayón”), a Discépolo 
(“Discepolín”), al bandoneón y sus víctimas, habi- 
tuales de cabaret y mllonguitas (“Che, bando- 
neón”), al payador (“Betinoti”), al lumpen yrigo- 
yenista (“Milonga del novecientos”), al paisaje de 
allende el suburbio (“Milonga de los fortines”), al 
propio tango ('¡Tango!...”), Igual mitología se 
expresa por el propio Manzi én “El cornetín” o 
Castillo por “Café de los Angelitos”. El mito te- 
miniscente alcanzará su culminación a fines de la 
década, con “Cafetín de Buenos Aires” y la nueva 
letra para “El choclo" de Villoldo, “ambas de 
Discépolo. 

Homero Manzi resulta emblemático por la ideo- 
logía subjetiva que se trasluce en sus letras; la 
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experiencia del hombre de la clase media que atra- 
viesa este tiempo de realizaciones sociales y conflic- 
tos a los que no puede aportar más que su simpatía 
intelectual. En el fondo, yace en él un individuo 
despejado de su escenario infantil, estructurado 
aparentemente para siempre y violado por la evo- 
lución social, Este individuo que, por haber aban- 
donado la auténtica humildad primitiva del barrio, 
asume la culpa de haberse entregado a la ciudad 
grando, masiva y serial, de las nuevas formas so- 
ciales, que terminan por no darle tampoco su lugar 
bajo el sol, Manzi canta al culpable hombre de la 
clase media que vive su marginalidad, no ya en la 
visible orilla social de los postergados de principios 
de siglo, sino en la Íntima sogrogación del incierto 
entre los combatientes, “¿Sabrá que sufro pensando 
en ella / desde la tarde que la dejé?” dice el cul 
pable reminiscente de “Barrio de tango”, rememo- 
rando a la novia de los años juveniles que simboliza 
el arrabal traicionado, En “Mi taza de café” el cul- 
pable rememora; “Mi pueblo estada lejos, perdido, 
más allá / tu noche estaba cerca, tu noche pudo 
más / tus calles me llevaron, tu brillo me enga- 
A6. ..”, dirigiéndose en vocativo a la nueva y gran 
ejudad que se lo ha devorado, En “Sur” se lamenta 
por “el barrio que ha cambiado”, pues “las tardes 
y las lunas suburbanas / y mi amor en tu ventana / 
todo ha muerto. ..”. La idea” de culpa se reitera 
en la poesía de Manzi: “Pensar que puse en tud 
manos / una culpa que era mía,” ¿Fuiste por mi 
culpa / golondrina entre la nieve / rosa marché 
tada / por la nube que no lueve,” “Ninguno fue 
culpable / ninguno más que yo.” “Los culpas que 
debimos pagar los dos.” Resume 8u experiencia per- 
sonal y la de su clase, ante los fenómenos de la 
época y de su desconcertante velocidad histórical 
Fue un revisionista que escribió guiones de cine 
exaltando los mitos de la historia liberal. El radical 
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que abjuró sin llegar a formalizarse como pero- 
nista, El poeta del arrabal que sólo atinó a conver- 
tirlo en un bello mito metafórico, Era un vacío 
poblado con los colores y las figuras que la subje- 
tividad nostalgiosa, y no el abigarrado paisaje hu- 
mano de una clase que había éncontrado a su líde, 
Y éste no era el legendario cuchillero o el conductor 
de gauchos de tacuara en ristre, sino el gobernante 
real que hacía Jeyes sociales y las ponía en vigencia, 
Frente a este arrabal clasista, los poetas del tipo 
de Manzi sólo tuvieron un gesto de refinada y me- 
lancólica simpatía, ya que la transformación social 
de sus paisajes queridos también entrañaban la 
disolución de su mundo infantil *, 


El tango en el cine nacional * 


El cine nacional guarda un parentesco histó. 
rico muy estrecho con el tango: participan del 
mismo fenómeno ascensional durante los años dol 
acuerdo, la mishadura y la evocación, Nacido en 
pleno proceso acuerdisia, on la década del diez 
Sufre, por las mismas connotaciones dol público que 
baila 'el tango, el aislamiento a que lo condena uu 
desubicación ante los espectadores, La aristocracia 
y la clase media culta que pueden interesarse por 
el nuevo divertimento mecánico, desprecian la in- 
dustria nacional por razones ideológicas de prin- 
cipio. A su vez, el orillero del tango no va al cine, 


3 Munal, Homero: Antología, soleción y prálogo de Horacio 
Solas, Brevariga de Información Literaria, Debjula Ia, Ano 1008, 
ds, os abit penales de Jun l Sel y Hom 
Alsina 'Thovenet. Di Nubia, Domo: Historia del clne orga 
tino, Cruz de Malta, Bs. Ax, 1989 (dos tomos); Comselo, Jorge 
¡Miguel Flames, Juan Carlos y Fernández Jurado, Gulllezmo: Jos 

ústín Perrepa, Cerro de Tovestizacionos de la Historia del 
¿ne uo mar de Ia: Coalo, Jr Ma; 
orre Nilson, Leopolio y Calcagno, Raimundo: Leopoldo Torres 
Ríos, ídem, octubre de 1980. 
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Por otra parte, el ascanso del baile nacional se da 
porque es una actividad, puede ser emblema desun 
querer social, en tanto que ir al cine es una postura 
pasiva, incompatible con el emblema ascensional 
que se busca en la orilla, Los primitivos del cine 
van al margen y al fracaso, cuando no a la miseria. 
Las películas son normalmente ignoradas, Se cx- 
ceptúa alguno que otro film, convencionalmente 
rural, como “Nobleza gaucha” do Cairo (1915), 
que satisface la visión agraria de un país eterna 
mente noble, gaucho y exportador de ganados y de 
miesos, o la mostración de ambientes bajos, que 
justifiquen la mala fama internacional del puerto 
bonaerense, como “Resaca” de Weisbach (1916). 

Iniciada la década del veinte, consolidada la posi- 
ción exultante de la plebe en la vida pública, em- 
pieza a florecer un cine marginal y tesonero, des- 
tinado a un público determinado y reducido, y 
dotado do caractores definidos; ws el clásico cine 
argentino de bajos fondos, mala vida y destinos 
individuales ploboyos y oscuros, paralelo a la gran 
Buenos Aires alvenrista y ecléctica del acuerdo 
dorado. El éxito fundamental de estos años es “La 
vendedora de Harrod's” que Berta Singerman 
terpreta on 1921 para ol libro do Josué Quesada 
dirigido por Defilippis Novoa, A partir de ella, 
tango temático y cino nacional marchan pegados 
sin separarse por más de veinte años, Son ejemplos 
de esta temática tanguera y mal viviente: los filmes 
de Juan Glize (“Buenos Aires tenebroso”, de 1917, 
sobre un incroíble guión de Manuel Carlés; “Mi 
último tango”, de 1926, “La garra porteña” y “Vio- 
leta, la reina 'del tango”), los primeros follotines, 
mudos del persistente Julio Irigoyen (“El guapo 
del arrabal” de 1023, “La casa del placer”, uno de 
los últimos mudos, que incorpora al cinó a una 
estrella del tango rovisteril, Azucena Maizani, “La 
modelo de la calle Florida”, “La aventurera del 
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pasaje Gúemes”, “El torbellino de Buenos Aires”, 
“Mujeres viciosas”) ; “Miginettes porteñas” de Ra: 
fael Parodi; “Los habitantes de la leonera” del es- 
critor lunfardo Agustín Fontanella, ya filmado en 
1917; “Buenos Aires bohemio” de Leopoldo Torres 
Ríos en 1928, y los títulos insoslayables del con- 
ciente fundador de un cine nacional, José Agustín 
Ferreyra: “El tango de la muerto” (1917), “Mion- 
tras Buenos Aires ducemo” (1921), “Buenos Aires, 
cludad de ensueño” (1922), “La costuterita que dio 
aquel mal paso”, sobre los versos de Curriego 
(1926), “La muchocha de Chiclana” (1d.), y los 
primeros sonorizados, con alguna secuencia ha- 
hlada o cantada por medio del sistema Vitaphone 
-—discos y cinta sin handa sonora—; “El cantar 
de mi cludad” (1980)" y “Muñequitas porteñas" 
Algunos títulos de la época son también tangos 
Aireclamente trasplantadós al cine, antedotas tan- 
fueras cantadas en imágenes, generalmenté sin 
guiones: “Milonguita” de José Bustamante; “La 
borrachera del tango” de Edmo Comínettl, y nue- 
vamente varias obras del seflero Ferreyra; “Orga- 
nito de la tarde” (1925), “Perdón viejita” (1927) 
y “La muchacha de arrabal” (1922): en esta úl- 
tima, elaborada en torno a un, tango con lotra de 
Ferseyra y Torres Ríos que puso en música Ro- 
berto Firpo, la orquesta del autor tocaba desde la 
platea el tema, en el momento en que la secuencia 
fílmica lo exigía; durante el resto do la proyección, 
algunos “ofectos especiales” sonoros eran produ: 
cidos por los letristas desde el sótano de la sala, 
Hasta la difusión internacional del cine argen- 
tino, y la influencia de nuevas coordenadas en sus 
líneas creadoras, en los últimos años de la década 
del treinta, rigen para él las constantes ya enun- 
ciadas: la de ser un cine para plebe y márgenes 
sociales, y la de ser un producto de la deleznable 
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industria nacional. Ni la clase alta con sus preten- 
siones estamentalea de buen gusto y cosmopolitismo 
y sus prejuicios antiindustrialistas, ni las clases me- 
“dias con sus pretensiones culturales pueden aceptar 
localizarse como espectadoras de tal cind. Toda la 
nueva orilla de la gran ciudad, engrosada por las 
migraciones internas de cabecitas negras, y los sec- 
tores pauperizados y proletarios de otro origen, se 
sienta en la platea dol cino argentino para recibir 
la cuota de autenticidad plebeya, rudimentario ale- 
gato social, tango y sentimentalismo humanista 
heredados del saineto, ya desaparecido del favor 
popular, La misma parábola de aceptación masiva 
onvuelvo a las regurrecciones del tango y del sai- 
nete convertido en cine, La mishadura 'que llega 
hasta la muerte de Gardol y el estreno de D'Arienzo 
en el Chantecler (1935) termina al mismo tiempo 
qu estos fenómenos amojonan una nueva era para 
el tango y el nacimiento de un cine nacional apo: 
toóticamente exitoso, con la aparición de Libertad 
Lamarque en “Ayúdame a vivir” (1986). 

La crítica ilustrada y aun la autocrítica sofisti- 
enda del niño tarrible del cine nacional de entonces, 
Luis Saslavsky $, le achacan a aquél los mismos de- 
foctos y taras viciosas que diez años antes estuvo 
en boga cargar sobre el sainete y las letras de tango 
por parte de las mismas voces. Los años de la 
Tnishadura lo son a la vez para el tango y para el 
cino. Y el nuevo apogeo plebeyo de los años cua- 
Tonta, iniciado por los hitos ya conocidos, lo es para 
ambos por igual, La posibilidad del éxito dinerario 
en los demás mercados de habla española, du al 
<ino argentino una expansión que lo cambia ciertos 
rumbos, a partir de los últimos años do la década 
del tremta. Es necesario eclectizar los temas y el 


5 Saslavsky, Luis, autocrítica wel film “Criaen a las tros”, en 
revista Sur, minero de sctiembro de 1995, 
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Jengusjo para ponerlos al alcance de públicos ale- 
jados del porteño, y es necesario además, competir 
con las producciones ya cosmopolitas por excelen- 
cia, sobre todo las de origen yanqui, Este cosmo- 
politismo y la consiguiente cargazón literaria y cul- 
terana que le facilitan, pone ciertos sectores de la 
producción nacional al alcance de los gustos meso- ' 
cráticos y aún patricios, antes repugnados por la 
sola perspectiva do jr a ver películas argentinas. 

Hay así un cine nacional culto, que se da, paradó- 
Jicamonte, por el triunfo internacional dol cine ple= 
beyo y oxillero, y con respecto al cual las clases 
decentes y la cultura liberal adoptan una actitud 
similar a la tenida ante el tango de cabaret y afran- 
cesado de los años veinte, 

'Tan cercano es el parentesco entre ambas discipli- 
nas que, entrada ya la era sonora, la primora escona 
de cine argentino que se filma es un tango: “La 
canción de Buenos Aires”, como carte] de una pelí- 
cula llamada, Justamente “Tahgo” de Moglia Barth, 
en 1988, película que es una suerte do mostración 
tanguera do la poca: Azucena Maizani, Tita Mo- 
rello, Libortad Lamarque, Osvaldo Frsedo, entre 
otros, En los años subsiguientes -el asunto del Bue- 
hos Aires plebeyo y orillero que triunfa, evocado 
por películas referentes a la guardia vieja, vuelvo 
4 ser objeto temático en nuestro cine. Por su di- 
recta vinculación con nuestro contro de interés, se- 
falamos las siguientes directores y títulos; Leo: 
poldo Torres Ríos (“La vuelta al nido” de 1987, 
cuyo tema, el del hombre alienado por la vida coti- 
diana que quiere escapar y debe volver a lo mismo 
de siempre, parece arrancado de un tango discepo- 
Jeano; “El conventillo de la Paloma”, de 1986, sobre 
el sajnete de otro letrista de tano, Alberto Vacen- 
reza, y “Adiós Buenos Aires” de 1937) ; Julio Iri- 
goyen, el más persistente director de folletines del 
cine nacional (“Sombras de Buenos Aires” de 1989, 
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'Galleguita”, sobre el tango homónimo, de 1940 y 
La hija del viejito guardafaros” sobre el homó- 
nimo vals, en 1989). Luis César Amadori, guio- 
nista de la revista teatral y letrista él mismo 
(“Puerto Nuevo” de 1936 y “El pobre Pérez” en 
1937 son muestras de un cine tipológico, a la ma- 


y Luis Bi 
empresarii 


con sus filmes sonoros de ambiente porteño: “Ca- 
les de Buenos Aire: 
go” (1934) y el clásico “Puente Alsina” (1935). 
Los temas del tango, sus propios temas internos 
y la ciudad tanguera, tienen cierta vigencia en los 
años subsiguientes, hasta los primeros en la década 
del cincuenta: Manuel Romero filma una, “His. 
toria del tango” en 1949, con la Merello y Virginia 
Luque, y una biografía de Arolas, “Derecho viejo”, 
en 1950; León Klimovsky, “La parda Flora”, con 
Amelia Bence, en 1962; Hugo Christensen, “Los 
pulpos”, sobre la novela de Alejo Peyret, en 1948, 


203 BLAS MATAMORO 
a ri OO 


utilizando como leit motiv musical el tango “Uno” 
de Discépolo y Mores; el mismo año Orestes Cavi- 
glia y Benjamín Spoliansky filman “Mis cinco hi- 
Jos”, actuando Osvaldo Pugliese con su orquesta; 
Julio Saraceni, en 1950, y con Alborto Castillo, un 
viejo sainete social de Goicochea y Cardone, “La 
barra de la esquina”; Tulio Demicheli en 1952, “La 
voz de mi ciudad”; Román Viñoly Barreto, en 1949, 
“Corrientes, callo de ensueños”, con Mariano Mo- 
res; y habrá de rememorar este tipo de cine tan- 
guero al filmar, sobre el filo de los años 60, “He 
nacido en Buenos Alros”, 

Como apéndice a la nueva boga del tango, pue- 
den agruparse n su vez los filmos dedicados a la 
vida de Gardel, en general producto de la mitifica- 
ción paulatina que va envolviendo la memoria del 
cantante a partir de la tragedia de Medellín: los 
inicia uno de Alberto de Zavalía, en 1939, “La vida 
de Carlos Gardel”; se intogra Juego con: “Se la. 
maba Carlos Gardol”, de León Klimovsky (1949), 
“La guitarra de Garde)”, dobido al mismo y filmado 
en España, y “El morocho dol Abasto” de Julio 
Rossi (1960). 

Sin duda que ol mayor aporto diríamos familiar 
que da el tango al cine nacional, se manifiesta en 
el hecho de que cantidad de estrellas adquiridas por 
la notoriedad a través de sus interpretaciones de 
tango, pasan por ello a sor primeras figuras en 
películas, y a tentar la suerte más o menos varia- 
ble que les espera en su nueva condición de actores 
o actrices, Para algunos será simplemente el hecho, 
exigidos por su popularidad, de transformarse en 
imágenes de fabuloso prestigio, ol del recuadro de 
proyekción; para otros, será la manera de encon- 
trar distintas expresiones vocacionales, antes des- 
conocidas. El caso esencial en este sentido es el de 
Hugo del Carril, transformado en actor y luego en 
director merced a su promoción como cantor de 
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tangos. Su recorrido estelar, quo culmina en el en- 
enentro con Libertad Lamarque, el otro monstruo 
sagrado máximo en el cine nacional del momento, 
(“Magreselva” de Amadori, en 1939, y “La cabal- 
gata del circo” de Soffici, en 1945) cubre muchos 
iftulos, entre los cuales algunos nada tienen que ver 
con el tango (como los de Bayón Herrera, “La no- 
vela de un joven pobre” sobre Octave Feuillet, en 
1941, y “La.plel de zapa”, sobre Balzac, en 1943) 
y algún otro le es debido como director (“Historia 
del 900” de 1948), Entre los que nos interesa recor- 
“ax, están “Pobro mi madre querida” (1948) y “El 
último payador” biografía de Betinoti, ambas de 
Homero Manzi y Ralph Pappior; “Confesión” de 
Moglia Barth (1940) ; “La cumparsita” de Antonio 
Momplet (1947) ; “El astro del tango” de Bayón, 
Herrera, con Amanda Ledesma (1040); “La can- 
ción de los burrios” de Amadorl, con música de 
Canaro (1941) ; “Tres anclados en París” con mú- 
sica de Delfino (1938) y “La vida es un tango” con 
Sabina Olmos (1989) ambas de Romero; “Cuando 
canta el corazón” de Ricard Harlan (1941) ; “Bue- 
nos Aires canta”, documental de “Sucesos argen- 
tinos", junto a otros cantantes del género, como 
Francisco Amor (1947), 

“Variados repartos con estrellas de tango inte- 
gran el cast de películas de la ópoca: el infaltable 
Julio Irigoyen dirige a un cantor en boga, Héctor 
Palacios, en “El cantor de Buenos Aires” (1940), 
“Un muchacho de Buenos Aires” (1944 y “El alma 
en un tango” (1945) y a Chola Luna en “Gran 
pensión La Alegría” (1942); Moglía Barth a 
“Amanda Ledesma y la orquesta de Roberto Firpo 
en “Dancing” (1988) y a Discépolo en “Melodías 
porteñas” (1997); Arturo S, Mom a Azucena Mai- 
zani en el máximo film nacióhal en su momento, 
“Monte criollo” (1935) y a Sofía Bozán y Ernesto 
Famá en “Loco lindo” (1936) ; Héctor Canciani a 


208 BLAS MATAMORO 


Julio Martel en “El £dolo del tango” (1949) ; Sara- 
ceni a Rosita Controras en “Nc 

(1938); Alberto Castillo filma: “Alma de bohe- 
mio” también de Saraceni, en 1949; “Adiós pampa 
mía” (1946), “El tango vuelve a París” (1948) y 
“Un tropezón cualquiera da en la vida” (1949) con 
Manuel Romero en la dirección; el mismo Romero 
reúne un reparto de artistas radiales en boga en 
“Radio Bar” (1986) ; suyos son también estos con- 
juntos tangueros: “La vuelta de Rocha” (1938) 
on Mercedes Simono, “Carnavales de antaño” con 
Charlo (1940), “Morir en su loy” (1949) con Tita 
Merollo, y “Los muchachos so divierten” (1940) con 
Charlo, Sabina Olmos y Sofía Bozán; la orquesta 
de Julio De Caro toca en “Murló el sargento La- 
prida” de Tito Davidson (1987), la de Pedro Mat- 
fía en “Sombras porteñas” de Daniel Tinayre 
(1986, con Mercedes Simone) y Enrique Delfino 
en “Ronda de estrellas” de Jack Davidson (1938) ; 
la Maizani filma, bajo la dirección de Enrique De 
Rosas, “Nativa” en 1989; Agustín Irusta, galán 
de ln Lamarque en “Puerta cerrado”, interviene en 
“Cantando llegó el amor” do James Bauer (1938) 
y su compañero de trío, Roberto Fugazot, en “Nace 
un amor”, de Saslavsky, on el mismo año; “Jl alma 
del bandoneón” de Mario Sofficí (1935) con mú- 
sica de Discépolo, cuenta a la Lamarque, Dora Da- 
vis, Charlo y Ernesto Famá; “fdolos de la radio” 
de jeduardo Morera (1984) reúne a los principales 
olementos radiales dedicados al tango en el mo- 
mento, al menos en las emisoras vificuladas a Pablo 
Valle y Canaro; la Merello, Corsini, Dorita Davis, 
Ada Falcón, Tito Lustardo, Antonio Podestá y la 
orquesta de Pirincho; el mismo Morera dirige a 
¡Tita Merello en 1937 en “Así es el tango”; de la 
Tea y Roneima filman en 1936, “Canillita”, con-la 
Lecosma y “Príncipe Azul"; tangos de Rodolfo 
Sciamarella se oyen en las últimas películas del 
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“Negro” Ferreyra: “Muchachos de la ciudad” 
(1937), “Sol de primavera” (1d). “Chimbela” 
(1989) y “El ángel de trapo” (1940). 

El encuentro del cine y el tango en el auge del 
nuevo público plebeyo y ascensional se personifica 
on la figura de Libertad Lamarque, nacida en el 
tango, convertida luego en estrella del cine tan- 
guero y habitante final del varietés y el cine cos- 
mopolitas. Iniciada en la década del veinte como 
cantanto en la revista y el varietós, su repentino y 
gran éxito no habría de producirse hasta doblado 
el primer quinquenio de los años treinta. Su origen 
proletario y su ascenso por el buen camino de las 
excelencias vocalos no la figuraban demasiado a la 
moda do las grandes estrellas de la revista del 
vointo, detrás de las cuales se pretendía adivinar un 
pasado fangoso, Pero esas mismas cualidades de 
muchacha provinciana vonida a la gran ciudad para 
ensayar la Jucha por la vida con medios confesables, 
Ja hacen emblemática ante el nuevo público de 1930, 
cuando Ferreyra la arroja a una inesperada noto- 
riedad casi apoteótica, que en pocos meses tiene mo- 
didas continentales, al estronarso un film que ella 
misma oscribe, y que es, naturalmente, en cierta 
medida, autobiográfico: “Ayúdame a vivir”. La 
Jucha por la vida en un medio hostil, esta vez lite- 
rario y mitificado, como la supuesta selva misio- 
nora que Ferreyra fotografía en los sugestivos alre- 
dedores del pueblo de Plátanos, es el tema del se- 
gundo éxito del binomio: “Besos brujos” de 1937. 
Con estos filmes, el genial director inaugura, como 
se ha señalado repetidamente por los estudiosos, 
la modalidad del cine propiamente musical, es decir 
en que las líricas, a la manera de la opereta o la 
zarzuela, se imbrican en el guión general, y tna 
situación dramática puede ser integrada con una 
parte cantada, como forma de la acción. En el 88 
se reunen por última vez, en un film que resulta el 
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más sintomático de todos los suyos, “La ley que 
olvidaron”, sobre un tema del antiguo letrista de 
tangos Josó González Castillo, Nada más emblemá- 
tico para el público plebeyo de entonces que pre- 
seneiar el relato del poeta anarquista on que la 
muchacha provinciana, sola en lo. gran ciudad, do- 
méstica en la casa de/ pensión de orgullosas seño- 
ritas decentes, una de'euyas sobrinas tiene un hijo 
inconfesable, vive su amor imposible hacia uno de 
Jos pensionistas, un estudi ja de abogacía, hidalgo 


provinciano él también, ocultar la deshonra 
de la niña, las dueñas de la pensión atribuyen el 
chico a, la sirvienta, quien' puedo así cumplir su 
fantaaía de tenor ur hijo de qu amado, huyendo con 
la criatura hacia la bohardilla en que lo mantendrá 
con su trabajo de costurera, (omo la virgen María 
del culto filisteo, la sirvientita ilusionada, también 
María de nombre, es virgen y madvo deshonrada 
con la presencia do su hijo que la señala sin des- 
cargo ante la sociedad hipócrita y despiadada. 
Como el Cristo de los altares filisteos, su chico pre- 
tenderá ser el redentor de la sociódad futura, en 
ue los pobres y los ricos so reconozcan hermanados 
por la sustancial comunidad biológica'que hace na- 
cer a todos log seres humanos del mismo'amor entre 
el hombre y la mujer, En tanto las comadres del 
barrio desfloran la honra de la sirvientita, Fe- 
rreyra filma la escobilla del basurero que barre una 
xosa-por el fango de la calle, María huye después, 
cuando intuye que algún día le sacarán al niño que 
siente suyo por la ley de amor humano que los ricos 
olvidaron, a través de calles desiertas, ambisruns de 
sombras y finalmente inundadas de niebla, La ima- 
de la cabecita negra con el hijo apócrifo en los 
razos es fotografiada en el agua sucía de la alem.- 
torilla; Nuestra Señora del Fango; su voz canta la 
canción emblemática que luego se llamará “Yo soy 
María”, y a su término la imagen se habrá trans- 
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formado en la de una madona de altar, con candela 
encendida a su lado. El alogato igualitario y versi- 
ficado dice: “María. .. yo soy la hija del Hombre / 
la madre del Nazareno / que lleva en su seno / 
milla de Dios” y la muchacha fatalista, para siem- 
pro resignada a su papel de “eterna María”, canta 
“Yo nunca sabré la causa por qué / me lama Ma 
ría la:ley del dolor / ...la ley del deber me Uama 
será mi destino seguir mi camáno / de 
eterna María”. La foga do la muchacha os descu- 
bierta y up proceso judicial le arrebata la criatura 
y la mandan a la cárcel, En vano es que el chico, 
perdido en la sala de audiencia del tribunal, la 
llame como su madre: la sala está vacía y el chico 
está invocando, justamente, la ley que olvidaron 
los hombrea docentes y los jueces. Por cierto que al 
final, el buen abogado venido de las clases altas y 
comprensivo de la desigualdad social, la habrá de 
salvar y el amor fantaseado so volverá real, Como 
a la pléyado de pobres aluvionales que esperan 
llegada de una ayuda paternalista descendida de 
las cimas, a María la salva la justicia social con 
que habrá de culminar el largo proceso crítico de 
la sociedad liberal en los años que van hacia 1945, 
Pero la desdoñosa Galatea ubandona su creador 
que'la ha llevado hacias las fórmulas de la fama, 
quizá ambiciosa de otros directores más a la moda 
al servicio de su divismo. Así filma las míticas 
historias de “Madreselva” y “Caminito de gloria”, 
con Luis César Amadori en 1989, Filma su propia 
historia hecha mito, la de la chica pobre que llega 
a Ja glorin como cantante, por una concesión de la 
sociedad rica a la cual entretiena como artista de 
variedades o soprano de ópera, En el fondo, es el 
mensaje inverso a los filmes de Ferreyra, pues aquí 
la sociedad fría e injusta aparece como accesible 
a los reclamos del talento y concediendo a guien lo 
merece por sus méritos individuales, un lugar as- 
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censional opulento y notorio. La tragedia en 
dresolva” es puramente subjetiva, el conflicto afec- 
tivo entre dos hermanas cnamoradas del mismo 
hombre, 

La trampa abierta por Galatea a Pigmalión se 
cierra y la encierra, al encontrarse la Lamarque 
con el más brillante director de moda entonces, el 
nuevo Pigmalión que habrá de hacerla sufrir su 
transformación final. Luis Suslavsky la dirige ese 
mismo año en “Puerta cerrada”, um melodrama con 
canciones de Homero Mani y Alfredo Malerba, 
marido de la diva, Quizá la intención del frívolo 
Saslaysky haya sido la de estetizar cl melodrama 
y la de convertir a la estrella de la cursilería ple- 
beya en refinado bibelot dol novecientos, El resul- 
tado es paradójico, pues a pesar de su cargazón 
follotinesca, la película es la socialmente más di- 
recta de todas las hechas por Libertad Lamarque. 
La historia de la artista de musio hall que vive un 
amor prohibido con un soñorito bien, que se casa 
con él y tiene un hijo contra la voluntad de la fami- 
lía del marido, y que termina condenada a largos 
años de cárcel por un crimen que no ha cometido, 
no tiene final feliz como en los filmos de Ferreyra, 
ni subjetivamento trágico como en el de Amadori. 
Al volver, “vieja y vencida” tras haber salido de 
la cárcel, a la casa donde está su hijo que no la 
roconoce, la ex cantante sufre un accidente y cae 
muerta en brazos del muchacho: la puerta de la 
casa señorial, cerrada para ella desde siempre, se 
abre para recibir su cadáver. “¿Por qué no se abre 
tna puerta / donde halle descanso mi alma muer- 
ta?” canta el personaje a cierta altura de la acción, 
Todas las puertas están cerradas para la mujer 
marginal: las puertas de la familia confesable, la 
puerta de las buenas costumbres, la puerta de la ley, 
Cerradas para siempre y por siempre a los de abajo. 

Libertad Lamarque continúa su carrera de diva 
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incomparable del cine nacional, ya sea filmando 
una historia de vida cotidiana apenas rozada por la 
aventura —la chica provinciana que vive una his- 
toria en la gran ciudad el día antes de su casa- 
miento, para volver luego a la rutina del pueblo 
y el matrimonio en “Une vez en la vida” de Carlos 
Borcosque (1941)— o folletines de ocasión, como 
“Cita en la frontora” de Soffici (1940) y “Yo co- 
nocí a esa mujer” también de Borcosque, en 1942, 
El tema de la artista mal mirada por la sociedad 
decente que vive un romance prohibido con un niño 
bien, esta vez en el escenario de los años setenta 
jorteños, se repite en una suerte de evocación de 
“Puerta cerrada” con “En el viejo Buenos Aires” 
de Antonio Momplet (1942), 

De la mano de Pigmalión Saslavsky, la Lumar- 
que llega a las cimas del refinamiento posible. En 
“Eclipse de sol” (1943) sobre un vodevil de García 
velloso, el tema trágicamente narrado en “Puor- 
ta...” se vuelve farsesco y feliz, pues la gran diva 
termina, vestida de mucama, por introducirse en 
la casa patricia donde vivo el hombre con, quien se 
ha casado en secreto, y cxplicándole a Ja señora 
matronil que sospocha de su identidad (el perso- 
naje interpretado por Angelina Pagano) la igual- 
dad humana que reina entro artistas de variedades 
y gente de apellido ilustre. La misma moraleja de 
“La ley...” se dice aquí con lenguaje sofisticado * 
y anécdota divertida, La parábola Sasluvsky-La- 
marque culmina con “La casa del recuerdo” (1940), 
sobre un libro de la chilena María Luisa Bombal, 
no sin intención paradójica, en los escenarios nos- 
talgiosos de la misma quinta de Plátanos que Fo- 
rreyra trucó para “Besos brujos”. Sobre los deco- 
rados de Raúl Soldi, la Lamarque abandona el 
tango y llega a entonar una mélodie de Gabriel 
Fauró, La ninfa Galatea ha llegado a un tan sutil 
grado de. refinamiento que, sola espuma. vidriosa, 
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un papirotazo de Pigmalión logra hacerla añicos 
devolverla a la nada espaciosa de la inmortalidad. 

Al promediar los años cuarenta, llega para Ti 
bertad Lamarque el momento de reunir a la vez la 
culminación estelar y el rápido exilio local, Es due 
rante la filmación de “La cabalgata del circo” 
citada, en cuyo reparto figura una joven estrellita 
ascendida rápidamente desde muy oscuros orígenes, 
Al inverso de la carrera de la diva, parece haber 
sido promovida por relaciones ocultables con hom- 
bres del ambiente artístico y militares, Y a la 
inversa de lo ocurrido con la ex fabriquera de Ro- 
sario, ella no deja su condición proletaria por 
mejorarse como un aujeto emergente y lograr un 
sitio on la sociedad de los ricos y respetables. Su 
currera artística es una excusa para la inacción de 
los años mishos, y cuando el momento de la acción 
se vislambra posible, la carrera adoptada es sólo 
un medio para realizar la otra mota, Poco le impor- 
tan las filmaciones, y mucho la organización gre- 
mial de los actores. Para colmo esta vez su relación 
más visible es con el militar que dirigo la política 
social del nuevo gobierno, por lo que se halla en la 
postura inmejorable de la mujer que quiere hacer 
política. La otra venía de renunciax a su condición 
proletaria nativa para incorporarse a la Jogión de 
los estrellas y las empresarias del espectáculo, Ésta 
abandona su carrera de estrella en ascenso, desen- 
tendiéndose de perfeccionarse en lo histriónico, 
para entrar en el papel histórico de conductora de 
masas integradas por trabajadores, Entre la vida 
y el arte elige la vida. So llama Eva Duarte y sus 
relaciones con el coronel Perón justifican que en 
pleno estudio, la diva enrostre su ocupación proxe- 
nática, la que a ella no pueden reprocharle, El en- 
cuentro de laa dos mujeres en el escenario de su 
actividad común define una encrucijada histórica. 
Ambas están allí, en el terreno de la producción del 
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cine nacional, el arte plebeyo y masivo a través 
del cual el pueblo ha conjurado $u sometimiento de 
manera mágica y simbólica, De allí en más, aupe- 
rado el punto casual de encuentro, las mens per= 
sonales, que vienen y van hacia puntos divergentes, 
se separan para alejarse definitivamente, El pueblo 
no irá, en adelante, al cine para protestar inmóvil 
y de forma conjural por las injusticias de la organi. 
zación social y su reparto de la riqueza, El papel 
cumplido por Libertad en el mundo efímero y tran- 
sitorio de la pantalla del cine será cubierto en la 
escena política por Evita, El pueblo que la sigue no 
necesitará ya de reivindicaciones simbólicas, pues 
habrá alcanzado ascender y ser reivindicado real y 


brar por la segundona 
la diva significará el exilio y el ocaso definitivo 
para ósta, Pero será también un episodio en el deve- 
nir del proceso social rejas bajo el peronismo, 
la entronización de la clase obrera y uno de sus 
líderes esenciales —la mujer humillada y ofendida 
que busen cobrar las deudas de la gente de su 
clase— en el gobierno ritual y efectivo del país, 


Los años peronistas y el tango: 


El poronismo, a nivel político y social general, y el 
tango evocativo, como fenómeno de cultura en las 
masas, son dos manifestaciones de esa concreta eta- 
pa histórica argentina que se puede calificar como de 
las realizaciones no liberales. Tal paralelismo real 
hay entro uno y otro fenómeno, que su intensidad 
interna corre pareja en ambos con la misma trayec- 
toria parabólica, siendo que aparentemente, en la 


a Sebreli, Juan José: Lou Perón aventurera o militante, Siglo. 
Veinte, Bs. A, 1906, pág. 130, 
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realidad objetiva, están separados por una gran dis- 
tancia estructural, Para cl tango y para el pero: 
nismo político el momento do mayor intensidad rea- 
lizadora es el lustro que corre hasta 1950, cifra con- 
venclona que simbólicamente podríamos fijar en 
1952, año de la muerte de Evita, Varios coinciden- 
tes objetivos, que se dan como la trama real de la 
ascensión peronista, manifiestan su plenitud hasta 
dicho momento, y a partir de él, serias muestras de 
desgaste. La fractura Interna del gobierno, visible 
en el enfrentamiento del sector obrero y gremialista 
y, el opuesto sector militaz, la presión oxtema del 
capital norteamericano, antos casi insensible y que 
cuenta con el apoyo solmpado del costado burgués 
nacional del peronismo, el alejamiento del apoyo de 
sectores de clase media, avecindados en el pero- 
nismo por haber significado en su momento un pa: 
norama de orden basado en el pacto social, y slondo 
ahora una promesa de desorden revolucionario, la 
ruptura lenta y segura del frente clasista entre pro» 
lotariado y burguosín nacional, son algunos de los 
síntomas que acusa el desgaste de la coalición rápi- 
¿nmento confurada para el triunfo naciona! de 1946, 
La muerte de Evita simboliza el decaimiento del 
sistoma sostén de la presencia peronista en los re- 
sortes del poder político, Huórfana del liderazgo de 
ella, personificación de la mística revolucionaria 
esencial a todo movimiento de radical conmoción 
social, la revolución peronista queda abandonada a 
sus propias fuerzas de superestructura, desunidas 
y faltas de interés en la emprosa de un gobierno de 
Perón, como no aca para que sirva de pantalla de 
continuidad a un orden sostenido a toda costa con- 
tra todo posible desorden revolucionario. En la me- 
dida en que Perón signifique esto último, el recelo 
de los sectores gendarmes y quintas columnas del 
peronismo se irá acentuando, hasta que provoque 
su final entrega a la maquinación restauradora Kibe- 


LA CIUDAD DEL TANGO 27 


ral de 1955, El apoyo para Perón no puede venir de 
las fuerzas armadas, encerradas en la defensa de 
su preeminencia de casta, como no sea que haya 
en la conducta de Perón signos visibles de una acti- 
tud igualmente castiza, Tampoco de la burguesía 
nacional, falta de horizontes en que se sienta nece- 
saria en un enfrentamiento renovador como el de 
1943, y seducida por la nueva alianza con la antigua 
oligarquía, bajo el palio protector del dólar; a 
medias la consume también su integración a la 

* tradicional clase propietaria rural, con la que se 
identifica a partir de la inversión de sus grandos 
utilidades del quinquenio anterior en la adquisición 
de campos que la desvían de su primitiva orienta- 
ción sectorial, Tampoco, finalmente, de la inva- 
riablemente fiel clase obrera, carente de una or- 
gunización y una experiencia revolucionarias, y 
sometida a Jas intrigas de la burocracia sindica- 
lista, intermediaria entre toda posible acción di- 
recta y toda segura conducta del líder político de 
los obreros, 

Paralelo es el dubitativo declinar del tango en el 
consenso del público que le dio auge a partir de 
1985, La falta de horizontes constructivos de as. 
censo en la burguesía nacional en el terreno del 
país la va alejando de todo lo nacional, La institu- 
ción tradicional del festejo profano resorvado a las 
clases dominantes, el cabaret, conoce bajo el pero- 
nismo su agonía y su total desaparición, en parte 
por la creciente falta de coremonialidad de la vida 
burguesa, y en parte por la transferencia de ocupa- 
ciones de las mujores que trabajan, sacadas por la 
obra social del peronismo, de los bajos fondos del 
proxenetismo y llevadas a la fábrica, la oficina pri- 
vada o la repartición del gobierno. Las clases me- 
dias cultas se alejan del tango porque es nacional, 
y todo lo espontáneamente nacional huele a vulgo, 
osea a peronismo, y todo lo peronista, o sea lo orgás 
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nicamente antiliberal, es tabú, Le queda al tango, 
por el resto del tiempo conocido, la clase obrera 
nuevamente al margen, al margen social y cultural. 
El cultivo del tango bailado en los clubes de barrios 
y en las reuniones suburbanos es un símbolo más 
del apego a las conductas de 1945, a los signos osta- 
mentales que reviven el tiempo perdido, Después 
de la edad de oro de las orquestas y cantantes de 
la evocación, ya detallados en su lugar, los años cin- 
cuenta señalan el ocaso para la mayoría de ellos, 
quedando on el favor del pueblo bailador tan sólo 
las modalidades más esquemáticas do tango milon- 
guero, Ins heredadas de antes a través de lor con- 
juntos de Juan D'Arienzo, Alfredo de Angelis o 
Rodolfo Biagi y prolongadas en su momento por 
Héctor Varela o Fulvio Salamanca. Muchos dioses 
del tango conocen en los años cincuenta su ocaso 
final. De Caro y Di Sarli se rotiran de la liza y este 
último, tras fugaz reaparición, muere; Salgán y 
Franclni se ven obligados a disolver sus conjuntos; 
Piazzolla deja el troílismo, so va a París a estudiar 
música y vuelve para entregarse a experiencias so- 
noras dofinitivamente extrafías al tango; Frosedo 
continúa en actividad para el público de elegidos 
fieles que lo escucha en “Rendez-vous" o en sus 
audiciones radiales, El único músico viviente en el 
fervor de la masa a través del nuevo frío de indife- 
rencia que amenaza inmovilizar ol clima tanguero, 
es Troilo, poco a poco oscurecido por la broncínea 
sombra de su propio mito, De los grandes monstruos 
sagrados del canto, sólo Vargas sigue en pie hasta 
los años finales, los años que van señalando la 
lamentable decadencia de Gobbi, Y no hay una sola 
figura que acuda en reemplazo de las que faltan, ni 
escuela que prometa la renovación necesaria a la 
continuidad dé toda vida; 

Es que el único sector con capacidad de respuesta 
cultural ante un fenómeno de suceso masivo de 
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tango como el del cuarenta es, ya lo hemos apun- 
tado, la clase media, En tanto ésta como congrlo- 
merado social se va alejando en lo posible del pero- 
nismo y de los sectores que en éste significan pue- 
blo-que-baila-tango, y se va agrupando alrededor 
de la más activa oposición al gobierno peronista, el 
tango se va quedando sin crendores, Y aquí se 
apunta otra debilidad congénita detectable en la 
generación do creadores que se concreta en la plé- 
yade del cuarenta: su formación social anterior al 
peronismo como fenómeno definible y su extracción 
social mesocrática, Las figuras contemporáneas, 
aun aquéllas que son abiertamente peronistas y 
cuentan entre ástas las principales, son gente dema- 
siado apegada a los mitos de la melancolía pesimista 
y a la desubicación social de la claso a la cual per- 
tenecen, es decir que son hombres de los años 
treinta, allegados al peronismo por una razón de 
simpatía humana ante la obra social del nuevo go- 
bierno, y no porque los mueva una visión política 
penelrante y prolongada hacia hondas perspectivas. 
Ejemplo uislado on esto sentido es el de Discépolo, 
pero porque él, como Evita en su momento, aban- 
dona el arte por ln vida, y se desintorosa de todo 
posible tango peronista, pues. lo que él quiero es 
hacer directo proselitismo político peronista; el 
dilema planteado por la praxis peronista en marcha 
A descripción o neción— tana en Discépclo una 
postura decididamonte activa, Mordisquito ha desa- 
lojado en 6l a Discépolo, 

Tnútiles son los osfuorzos de una posible política 
cultural peronista para evitar la decadencia que ya 
so insinúa, Inútil que la mitad de los programas 
musicales públicos deban estar integrados por obras 
argentinas; inútil que por primera yiúnica vez en 
la historia nacional se establezca uno de los premios 
de la Comisión Nacional do Cultura para el tango, | 
a entrogar a partir de 1958, todos los 17 de octubre. | 
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No se da por ninguna parte el fenómeno de un 
tango peronista como lo hubo acuerdista o evoca- 
tivo. Los ejomplos aislados suministrados por Ga- 
lasso no hacen sino confirmar nuestro aserto —el 
tango “Se acabó la mishadura” y las milongas 
“Juan Perón” y “Eva Perón” "— y en los actos ofi- 
ciales, henchidos de lugares para las orquestas de 
tango, debe ofrse la tradicional música de otros 
tiempos que nada tiene que ver con los de la revo- 
lución nacional proclamada por el justicialismo. 

Estos síntomas se vuelven eclosión a partir de 
1955, como es natural inferirlo, La imagen del joven 
triunfador no es ya la del cabecita negra ascondido 
por la justicia social impuesta paternalmente, con 
3u camisa vaquera y sus pantalones “Divito”, sino 
la del potitero conspirador y restaurador liberal de 
los cafós elegantes, melenudo, de estrecho pantalón 
y zapatos mocasines de rebuscado color, Los mucha- 
chos no se inician en el baile aprendiendo los pasos 
dol tango, sino que se enredan en los torbellinos 
aparentemente rencorosos de los bailes impuestos 
desde Estados Unidos, a contar desde el rock, el 
furor del trienio restaurador 1955/58, 

El paraíso del pacto social peronista ha muerto, 
y su muerte, como todo hecho letal, es único y defi- 
nitivo, Así parece irlo aprendiendo en la intimidad 
de su convencimiento más o menos oscuro, cada 
uno de los que añoran los tiempos idos e irreversi- 
bles, El tango también aporta su duelo, No es de 
música, pues sí no hubo ua música tanguera apo- 
teótica del triunfo peronista tampoco la hay fúne- 
bre para su duelo, El vino blanco remueve la me- 
moría desde donde se va desenrollando la marcha 
emblemática, Acodados en el estaño de Lavalle y 
Paraná, tres próceres del tango en Jos años pero- 
nistas la van conjurando para irla metiendo des- 


7 Calasso, 158. 


LA CIUDAD DEL TANGO 221 


pués, con sabor de escándalo, en la noche de la 
gran ciudad ansiosa pero indiferente: Cátulo, Pi- 
chuco, Catunga. Con ellos, en silencio, miles y miles 
de exilados arsentinos dentro de los límites del gran 
país abandonado exorcizan también su duelo, el 
duelo de lo que parece perdido para siempre. 


SITUACIÓN DEL TANGO ACTUAL 


Comprendemos en esto capítulo la época que se 
extiende, por fijar una frontera formal, desde 1955 
hasta nuestros días, sin“que óstos signifiquen un 
límite. Nos parece que las puutas dominantes son 
las siguientes: 

—Eclosión de la industria cultural: la aplica 
ción de métodos de reproducción industrial a los 
productos de la cuitura data ya de principios de 
siglo, en cuanto al tango so refiere (grabación de 
discos). Luego, en la gran época del cine nacio- 
nal, el período 1936-1960, la industria contribuye 
A la difusión continental del tango, sus letras, su 
música, sus estrellas y sus tipologías, revirtiondo 
sobro lu producción del propio tango: aparecen, 
así, letras escritas en una variante cosmopolita del 
castellano y carentes de referencias concrotas a 
Buenos Aires, como fue característico en obras cir- 
cunstancias. A la manora de Hollywood y Viena, 
los estudios porteños fabrican unas comedias mu- 
sicales protagonizadas por el tango y sus intór- 
pretos, 

Con la contracción del cine argentino, la pérdida 
del mercado latinoamericano, su suplantación por 
el cine de México y, por fin, su virtual oxtinción, 
ste canal queda obturado. Surge, en cambio, aun- 
que con alcance internacional restringido, la tele- 
visión. 

Paraletamente, la industria cultural experimenta 
un proceso de: multinacionalización, como el resto 
de la producción capitalista, Este proceso tiende 
a borrar las diferencias locales y a crear un arte 
entatado más o menos cosmopolita y ecléctico, de 
modo que puada ser fabricado en los puntos cen- 
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trales del sistema, donde está concentrada la mejor 
tecnología, y distribuido por el mundo entero, que 
se convierte en un mercado unitario, 

Un modelo internacional —sucesivamente: el 
rockero, el beat, el punk— circula por este espacio 
unificado y tiene sus epígonos en cada puís par- 
ticular, Es así como Palito Ortega, Sandro, Billy 
Caffaro y otros, uctúan de reproductores en dis- 
tintas épocas, ocurriendo también que ciertas es- 
trellas cantan directamente en varios idiomas para 
adecuarse fácilmente a la exportación de sus pro- 
ductos: la inglesa Petula Clark canta en francés, 
el francés Charles Aznavour canta en castellano, la 
italiana Mina hace otro tanto, mientras el belga 
Salvatore Adamo canta en italiano, lo mismo que 
Julio Iglesias, el español Miguel Bosé se expide en 
inglés y Roeío Jurado acomoda su ucento penin- 
sular al folklore mexicano. 

Esta multinacionalización de la industria cultu- 
ral tiene efectos paralizantes sobre el tango, pues 
ol mercado argentino se ve ocupado por Jos resul- 
tados de aquólla, en tanto lo inverso no se da, En 
efecto, el Kiteh internacional todavía fabrica tan- 
gos, pero lo hace con moldes perfectamente dispa- 
ratados y termina por difundir un tango spaghetti 
en que “Adiós muchachos” pasa, sin penuria a ser 
Zwci roten Lippen und cin rote Tarragona, por 
ejemplo. La excepción puede ser la orquesta ja- 
ponesa Yamamoto, que se mimetiza con algunos 
conjuntos argentinos, en otro alarde de porosidad 
cultura] de los nipones. 

— El modelo juvenil: desde mediados de los años 
cincuenta, el modelo propuesto por la industria cul- 
tural rejuvenece y se centra en la adolescencia. La 
música para tararear y bailar es música de adoles- 
centes, compuesta y ejecutada por adolescentes y, 
por lo mismo, dirigida '4 un público contemporáneo. 
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En este sentido, el tango es vivido como una músi- 
ca de gente madurg o vieja por el público que pue- 
de colmar el mercalo consumidor de productos cul- 
Esta exaltación juvenilista es otro factor 
nte al desarrollo del tango. 

Los fenómenos antedichos coinciden con una co- 
yuntura política que tampoco es favorable u ana 
exaltución de los viejos prestigios populistas que 
transporta ol tango. En 1955, tras breve crisis, 
cue el gobierno peronista y se experimenta una 
restauración conservadora, de signo no liberal, 
exactamente como la de 1930, No es casual el de- 
sarrollo paracolo de la moda del rock con el go- 
bierno militar (1965-1958), el vestuario petitero 
como emblema de lo juvenil, (petitero es el joven- 
cito antiperonista de la calle Santa Fe, que con- 
curre al “Petit Cató” y mira con animosidad a los 
peronistas que ue reúnen on “El Aguila”, calle por 
medio) y la decadencia del tango como ritmo bpi- 
labio, 

Cabe reiterar lo dicho con respecto a la primera 
mishadura: las capas populares dejan de wentir 
como propio el tungo cuando dejan de bailarlo, y 
esto coincide con las épocas de su postración his- 
tórica, 

En este orden, para la música de consumo mi 
slvo, las fechas y los eventos más importantos oc 
rren lejos del país, En 1951, Aland Freed orga: 
niza en la “Cleveland Arena” unos conciertos de 
rytm and blues (música negra de origen rural), 
de tono más localísta que los temas sentimentalos 
y cosmopolitas de la década anterior, tocada por 
Jóvenes para jóvenes que bailan en parejas no en- 
lazadas. Los músicos han dejado el smocking de 
otros tiempos y los bailarines de mediana edad 
desaparecen (o es que los jóvenes no quieren ya 
mimetizarse con ellos). Para disimular el orígen 
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de estos ritmos, se los oculta con el nombre de 
rocle and rol, 

En 1955, año clave en el desarrollo político ar- 
gentino, Bill Haley graba “Rock around the clock” 
y Bill Randle presenta por la radio a Elvis Pres- 
ley. Es evidente que el tango no tiene una>res- 
puesta acorde, en novedad y en juventud, para esta 
avalancha montada sobre un gran aparato indus- 
trial, Y así aparecen los epígonos locales de Paul 
Anka, Frankie Avalon y los citados, El “Club del 
Clan” de los años sesenta es como la “Guardia 
Nueva” del tango de los años veinte, pero sin tango. 


Si so hace una rápida ojeada de lo ocurrido en 
este campo en sucesivas modas (todas muy fugaces 
y gobernadas por la necesidad de renovar stocks, 
propias del consumismo), se observa la reiteración 
del síntoma. Las deidades sucesivas de la pop mu 
sie pueden ser Pat Boone, Connie Francs, los Día- 
monda, los Platters, el agotado rock es desplazado 
en 1962 por el twist y luego heredan el lugar el 
madison, el hully gully, etc. En 1963, casi con el 
excándalo Profumo que da un golpe publicitario 
negativo al decaído imperio inglés, los Beatles, re- 
montando la decadencia, lanzan su primer long- 
play; “Please, please me”, Luego, Mick Jagger y 
los Rolling Stones.' Luego, la canción de poética 
crítica social. (Bob Dylan, seudónimo de Robert 
Zimmerman).. Luego, cuando la cuerda completa 
se ha agotado, un revival del rock en 1975, Todos 
estos vaivenes tienen sus ecos en la subsidiaria 
industria cultural argentina, pero no en el tango, 
Que tampoco propone otro recambio, limitándose 
a evocarse a sí mismo, rígido y' senil. 

— Nuevos ritmos y nuevas costumbres; el cuarto 
de siglo aquí rápidamente examinado aporta otras 
variantes que inciden en la decadencia del tango 
como ritmo bailable y como hontanar de la cultura 
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de masas, Las costumbres sexuales van cambiando 
poco a poco, yéndose a una flexibilización de los 
tabúes, a una cierta igualación de la iniciativa en- 
tre el varón y la mujer, y a una medida de libertad 
en la formación y disolución de las relaciones, En 
otro nivel, la marihuana desplaza en parte al ta- 
baco. Desde luego, las variantes de la pop mute 
tienen que ver con todo esto. 

La función del buile en la periferia sexual, por 
lo tanto, cambia. El baile de pareja agarrada fue 
la ocasión clásica para contactos que no podían 
ocurrir a otro nivel. Las parejas que pueden hacer 
el amor ya no bailan para encontrarse físicamente. 
El bailo suelto y, luego, promiscuo, mero juego o 
suerte de placer no subordinado al encuentro se- 
xual, está más acorde con las nuevas conductas 
sexuales, El tango, no, 

En los últimos años, con el augo de la discoteca 
como institución no sólo de baile sino de sociabi- 
lidad, unido a ln busca de una nutva religiosidad, 
más o menos infusa, que se patentiza en 
simos movimientos Juveniles potenciados por la in- 
dustria cultural, el baile promiscuo se acerca a la 
danza sagrada, El ritmo protagónico y monótono, 
las palabras del cantante —proferidas en una len- 
gua extranjera, pero que los bailarines repiten 
como las sílabas de un onigma—, el bamboleo 
insistente, como el que lleva al trance, los osti- 
mulantes sensitivos (luces estroboscópicas, alto 
volumen del sonido, droga), la incomunicación 
verbal que nace del ambiente ocupado por el 8o- 
nido, todo ello se parece más e un terreiro de 
macumba que a un cabaret de los años veinte o 
a un patio finisecular, 

Frente a esta nueva sensibilidad sensitivo-mís- 
tica, el tango propone modelos perfectamente en 
desuso. El bale íntimo, comunicativo, posesivo, 
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bueno para el roce de los cuerpos y el susurro de 
las confidencias, sería imposible de practicar en 
una discoteca. Por su parte, la retahíla de madres 
sufrientes e hijos tarambanas, fabriqueras perver- 
tidas y tanguistas fatales, barrio fiel y luces m 
las del centro, poco tiene que decir a la cotidianci- 
dad de nuestros díns, El gran poder evocativo del 
tango es eso: evocación, no actualidad. Evocución 
que, como on los poemas del cuarenta, ni siquiora 
lo es de algo vivido, sino, a su vez, ovocado, Eco 
del pasado, antepasado, 

— Ascenso del folklore: frente a la rigidez de 
roflejos del tango, herencia de una cultura meso- 
orática que, como viene demostrándolo desde cl 
cuarenta, careco de respuestas nutónticas a las so- 
licitaciones de la renlidad social, la música folkló- 
rica o de inspiración folk que provicne del interior 
(en sus tres vertientes principales: Cuyo, el NOA 
y el hitoral) ha demostrado poseer una creciente 
vivacidad y ocupa hoy el lugar desertado por el 
tango. 

No es casual que el auge del folklore (la deno- 
minación no cs rigurosa poro la uso para enten- 
dernos y por ser ya de circulación aceptada) date 
de la última ópoca importante del tango, la década 
del cuarenta, y que las coordonadas sean invorsas: 
una sube cuando la otra desciende, Esto tal voz 
tenga su explicación sociológica; la inmigración 
interlor durante ol proceso de industrialización de 
las grandes ciudades y, notoriamente, de Buenos 
Aires y el eje fluvial, fuo el sector más dinámico 
de la sociedad argentina, de modo que era inevi- 
table una respuesta cultural a su presencia, 

La impregnación folklórica de Buenos Aires fue 
lenta hasta cierta fecha —mediados de los cuaron- 
ta— en que cambió bruscamente de velocidad y 
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mostró la formación rápida de un nuevo público 
consumidor, 

Sabemos que Julio Sagreras ya había fundado 
una academia para la enseñanza de la guitarra en 
1905 y que el recopilador y corcógrafo de bailes 
populares Antonio Ricardo Barceló ocupó una cá- 
tedra de su especialidad en el Conservatorio por- 
teño desde 1929, En cuanto a la ejecución de mú- 
sica, folklórica, empieza por la vertiente atnográ- 
ficx de investigadores de campo y recopiladores: 
Andrés Chazarreta, Manuel Gómez Carrillo (que 
en 1920 dirigo el primer concierto de estilizaciones 
en Buenos Áiros dando a conocer su “Rapsodia 
saritiagueña”) y los especialistas nueleados por Ri- 
cardo Rojas en el Ins.ituto de Literatura Argon- 
tina. No por azar los tres nombros citados son 
oriundos de Santiago del Estero, 

En 1982 llega a la ciudad del tango, degdo Cuyo, 
Alberto Rodríguez, quien ilustra Ins conferencias 
del erudito Juan Draghi Lucero. Luego, Rodríguez, 
con “la volaboración del letrista Julio Quintanilla 
organizará una orquesta, 

En un nivel más popular de consumo hay que 
citur al italiano Alfredo M. Pelaía (Catanzaro 
1887 - Buenos Aires 1942), instalado en el paía 
desde 1902 y músico de teatro para las compañías 
de Pascual Carcavallo y Enrique Muiño-Elías Alip- 
pi en piezas de asunto camporo, Vale recordar que 
compuso la zamba “Claveles mendocinos”, popula- 
rizada por el dúo Gardel-Razzano, 

Tarabién del oeste llegan Hilario Cuadros y “Los 
trovadores de Cuyo” (con Domingo Antonio Mo- 
rales) y Buenaventura Luna (Euscbio de Jesús 
Dofortí) con “La tropilla de Huachi Pampa” donde 
figuran Antonio Tormo, Cayetano Correa y Ma- 
nuel ¿Sanales, Tormo 'inicia su carrera de solista 
en 1946, 
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¿En 1945 vienen a Buenos Aires Eduardo Falú y 
César Perdiguero, al tiempo que comienza a actuar 
regularmente en la ciudad Atahualpa Yupanqui 
(Héctor Bohento Chavero), quien había vivido en 
ella, como cantor aficionado, en los años veinte. 
Con Falú se difunde un movimiento de renovación 
poética de la balada popular donde militan Ma- 
nuel Castilla, Jaime Dávalos, José Ríos y otros, 
fraguando en un proceso de enculturación del gé- 
nero similar al tango de los años veinte, con con- 
juntos como “Los Chalchaleros” en la década del 
cincuenta y “Los Fronterizos” en la del sesonta. 
Desde la peña popular hasta la vanguardia de 
Waldo de los Ríos (coctáneo de Piazzolla) y Ma- 
nuel Juárez, el dinamismo productivo de esta mú- 
sica cumple las etapas que antes hemos señalado 
en la evolución del tango. 

La incursión, en la década anterior, del folklore, 
en el srónoro de la protesta y la crítica socíal, con 
nombres como Oscar Mathus, Daniel Vigliolti y 
Alfredo Zitarrosa, marca otro punto de divorgen- 
ciu con el tango, quo no sólo tocó muy esporádi- 
camente esa tesitura, sino que no la practicó, es- 
pecíficamente, en los años críticos que acaban de 
transcurrir, 

Frente a este panorama, apretadamente resumi- 
do, la eludad del tango ha tomado el rol pasivo de 
gran mercado consumidor y receptivo de la pro- 
ducción oriundo del resto del país, sin elaborar 
una respuesta proporcionada a las etapas anterio- 
res del tango. Es siempre el gran escenario que 
consagra y el aparato que mejor difunde y mejor 
paga, pero ya no la fuente inventiva de lo que se 
consume. 

El interés erudito: a la pasividad del público 
bailarín y la rigidez de los inventores, correspon- 
de una actitud de investigación que sólo se tiene 
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ante las cosas conclusas, Las búsquedas sobre el 
tango, que habían sido fragmentarias, aunque en 
ocasiones muy certeras, se hacen, en los años se- 
senta, sistemáticas. La erudición de primera ma- 
no, la recuperación de inateriales olvidados, el en- 
sayo desde perspectivas divergentes que enrique- 
cen el objoto estudiado, la reimpresión de discos 
acústicos o eléctricos en forma de mierosurco, las 
uudiciones especializadas de tolevisión y radio, 
contribuyen a formar un corpus de conocimiento 
de andadura antes desconocida. Vayan como meros 
ejemplos, sin pretender agotar el elenco, los nom- 
bres de Horacio Ferrer, Oscar del Priore, Luis 
Adolfo Sierra, Rubén Pesce, León Benarós (ver 
sus artículos en la revista “Tanguera”), Noemí 
Ulla, Idea Vilariño, Eduardo Stilman. 

En el mismo campo, ayudan a mejor entender 
el tango desde diversos abordajes los estudios de 
porteñistas y"lunfardólogos, éstos con José Gobo- 
llo y Luis Soler Cañas a la cabeza, En el campo 
dol lunfardo aún domina un cierto empirismo, y 
la imaginación de los investigadores suele superar 
a sus posibilidades «lo documentación, La germa- 
nía rioplatense es, desde luego, un terreno muy 
difícil de explorar, dado que, para ello, hace falta 
un complejo dominio sobre los idiomas y dialectos 
de las distintas vertientes inmigratorias, aparte de 
un conocimiento, aún más improbable, de los idio- 
mas africanos que den cuenta del habla negra es- 
clava y su adaptación bozal. Aparte de ello, hay 
que practicar un seguimiento de las fuentes, por- 
que, por ejemplo, el habla de los negros ha lle- 
gado, u veces, hasta nosotros, a través del Brasil, 
con una fuerte impregnación portuguesa, indígena 
y aun cafusa (o sea mestiza de negra e indía o 
cabocla). Insoslayable es el nombre de Ricardo 
Rodríguez Molas encabezando los modernos estu- 
dios sobre el negro rioplatense, 
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— Él caño Piazzolla: se acostumbra a conside- 
rar a Piazzolla como un caso aislado y un fenó- 
meno, por lo mismo, excepcional dentro de la his- 
toriu' del tango, En rigor, el aislamiento de 
Piazzolla se lo han concedido sus seguidores, es 
decir los que plantearon nuevas posiciones de van- 
guardia a partir de la suya, y resultaron de enti- 
dad tan notoriamente menor que lo dejaron solo 
al predecesor (pueden citarse los casos de Eduardo 
Rovira, Rodolfo Mederos, el Trío Contemporáneo 
y, en igualdad de nivel, los compañeros de Pi 
zolla en los tiempos del Octeto Buenos Aires), 

En cuanto a la excepcionalidad, hay que desbro- 
zar las dos componentes del mundo plazzolliano 
para entender que ambas entroncan con la tradi- 
ción del tango moderno, o sea la enculturación del 
tango empírico en los años veinte, 

Piuzzolla se inicia de niño tocando cl bandoneón 
en la orquesta de orig Tucci que acompaña los 
films de Gardel en Estudos Unidos. Hace sus es- 
tudios formales do música —como ya exa de rigor 
en cualquier profesional del tango— y luego in- 
gresa en la formación-original de Troilo, para te- 
ner enseguida su orquesta (1946) y acompañar al 
cantor Fiorentino cuando éste se desvincula de 
Pichuco, 

La tentativa de los años cincuenta, a su rogreso 
de Francia, de estudiar con Nadia Boulanger, con- 
tinúa el camino de sofisticación técnica del tango 
que ya tiene su tradición, Las dificultades de 
Piazzolla para ubicarse en ol morcado de la mú- 
sica masiva tienen que ver con la definición de 
su público: no puede apelar al de los bailes, por- 
que es un público en decadoncia y para el cual sus 
formas no sirven; tampoco puede apelar al público 
tradicionalista del tango porque le exige —como 
todos los vanguardistos— una ruptura en la ruti- 
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na del gusto y los despista en el uso de sus cos- 
tumbros; ni puede recurrir a los aficionados de la 
música “seri” porque, al escuchar el ritmo del 
tango o el timbre del bandoneón, se ponen sobre 
aviso de que aquello no es lo suyo. 

En esta lucha sobre el vacío, Piazzolla ha in- 
ventado su público y, a partir de él, apuntó y lle- 
gó a dos planos sucesivos; el consumo masivo na- 
cional (con el éxito de un engendro tan opinable 
como “Balada para un loco”) y la producción del 
mercado internacional de música enlatada, donde, 
desde luego, los elementos cosmopolitas han termi- 
nado por primar sobro las reminiscencias de tango. 

De algún modo, so pueden dividir estas etapas 
en una troileana avanzada, en otra de música de 
Buenos Aires (entendiéndonos con un códiro rela- 
tivamente privado, donde el Buenos Aires de los 
cincuenta mezcla confusamente una visión peque- 
ño-burguesa del tango como metafísica, ador- 
nado con lecturas existenciales y audiciones de 
jam vesston) y, vor fin, en otra cosmopolita. 
Aunque técnicamente os más avanzada, esta mú- 
sica es conceptualmonto como ol tango de los voin- 
te, sólo que nquél apelaba al impresionismo y 
Piazzolla a la vlcctrónica, ul polirritmo stravins- 
kiano y a las disonancias bartokianas, 

El síntoma Piazzolla permite reafirmar la ca- 
pacidad del crecimiento Wenico-musical del tango, 
sólo comparable, en su nivel, al del juzz. Baste 
con examinar a los jóvenes tangueros del veinte 
con sus contemporáneos del Norte, con toda la su 
períoridad rítmica del jazz, dada su variedad de 
Jorrmas, para comprobarlo. Esta capacidad de exe- 
cimiento tiene que ver, tanibién, con la relectura 
do los temas clásicos, sus continuas adaptaciones 
a las condiciones técnicas y formales de cada épo- 
ca. Esto permite no agotar la herenc;a, pero tam- 
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bién puede llevar a una suerte de encierro, en que 
el alimento es siempre doméstico, El planteo de 
Piazzolla apunta, justamente, a Yomper este en- 
cierro y a comunicar el tango con otras vertientes 
técnico-musicales, aun a costa de entregarse total- 
mente a ellas, Ein este orden sería represivo negar 
a cada artista el ejorcicio de una libertad que por- 
mite recorrer el mundo. 

—La producción actual: si so examina desde 
una óptica productiva, la otapa ya señalada es, tal 
vez, la más pobre en la historia del tango. Los dos 
síntomas de esta pobreza son la rigidez de los vie 
jos productores y la languidez de los nuevos. 

Un síntoma do envejecimiento del tango es que 
loa view crocodilos siguen en actividad, iguales a 
sí mismos, hasta que la invalidez o la muerte los 
barren del escenario, A voces, con rotoquos tócni- 
cos que sofistican sus versiones. Otras, sin siquie- 
ra esto. El repertorio es inmutable, o unas piezas 
reemplazan a sus equivalentes, sin denunciar una 
renovación creadora, Desdo 1955, en que se retira 
Julio De Caro, continúan su carrera Osvaldo Fre- 
sedo (en los últimos años, con grandes lagunas im- 
puestas por su edad, y siempre tendiendo a una 
actualización del repertorio aunque sin alterar el 
concepto), Aníbal Trollo hasta su muerto, Osvaldo 
Pugliese y la escisión dol Sexteto Mayor, Carlos 
Di Sarli y la escisión de los Soñores dol Tango, 
Carlos D'Agostino, Juan D'Arienzo —también 
muerto en actividad— y hasta los restos de la 
guardía vieja, Firpo y Canaro. En cambio, quien 
es quizá el más moderno de los músicos formales 
del tango, Horacio Salgán, sc ha visto jaqueado 
por problemas económicos, ha debido desmantelar 
continuamente su formación y refugiarse en los 
solos o en cl dúo con Ubaldo de Lío. 

Siguiendo la huella de Troilo y actualizándolo 
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en lo técnico, han ejercido Francini-Pontier, lue- 
go Armando Pontier, Atilio Stampone y Leopoldo 
Federico, En lo vocal, hemos seguido asistiendo a 
retiradas y recuperaciones de Tita Merello, Dora 
Davis, Azucena Maizani hasta el final, Hugo del 
Carril y el al parecer inamovible Edmundo Rivero, 
autoridad como pocas y responsable de una de las 
revoluciones en el gusto del oyente de tango: lle- 
var el registro del solista desde las alturas del to- 
nor de opereta a las profundidades del bajo de cá- 
mara, Algo similar ocurre con el “Polaco” Goye- 
neche, lanzado a los fines de los 60 como novedad, 
cuando lo malo en él eya especular con sus decaí- 
dos medios vocales, De algún modo, era exaltar 
un arte —euidado y efectivo, sin duda— de la 
vejez. 

Si hubiera que buscar un divo cantor compara- 
ble a los grandes nombres del vejnte y del cuarenta 
y que surgiera en nuestro período, acaso el único 
sería Julio Sosa. El resto son ecos más o menos 
felices: oír a Alba Solís o a Virginia Luque no es 
más y sí, 4 menudo mucho menos, que oír a Mer- 
cedes Simone y Ada Falcón. Elba Berón recuerda 
a la joven Fita Merello, como Gayeta Mígiez re- 
cuerda, inevitablemente, a Sofía Borán. Rubén 
Juárez hace muy bien lo que han hecho los buenos 
cantores de los últimos cuarenta años. 


Lo mismo podría decirse del plano productivo. 
¿QUÉ otros clásicos que el turdío Troilo de “La úl- 
tima curda” y el Balcarce de “La bordona”? ¿Qué 
obra de compositor surgido en los cincuenta que 
no sen la de Julián Plaza? ¿La crítica de costum- 
bres y la socarronería dolorida de Eladia Blázquez 
no son las de Discépolo? Aun el intento, a menudo 
brillante, de Susana Rinaldi, de revalorizar lite- 
rariamente —quiero decir: poéticamente, y no tea- 
tralmente— las letras, no se dirige a los clásicos 
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del cuarenta? Si alguna tendencia quiso dibujarse 
como movimiento de renovación formal que no se 
diluyera en la vanguardia piazzollana, tal vez fue- 
ra la de Osvaldo Tarantino, con “Ciudad triste”, 
“Diagona”, “Gris es gris”, y los versos de Héctor 
Negro, (“Buenos Aires vos y yo”, “Un mundo 
nuevo”). 

El tango de los burdelos y los patios ocurría en 
burdoles y patios, El de los cabarets y los clubes 
de barrio, en cabarets y clubes. Hoy nos hacen 
falta sótanos de utilería y casonas escenográficas, 
Los escenarios “reales” de la ciudad del tango no 
son tangueros, Pero no vale la conclusión desde- 
Rosa que relegue el tango a las bibliotecas, los in- 
cunables y las academias lunfardas, Borges ha 
dicho que el tango nos permitía a los argentinos 
inventarnos un pasado ilusorio (Oscar Wilde atri- 
huía esta cualidad a cualquior música y a cualquier 
hombre), Más bien os todo lo contrario: el tango 
es parte de nuestra biografía efectiva, es una faja, 
más o menos miserable y gloriosa, de nuestra his: 
toria, hecha, por vtra purte, de pariguales mise- 
rias y glorlas, aprctadas en un siglo que es nuestra 
edad como nación concreta, y ambas igualmente 
confusas y fugacos. Algunos destellos de tango alr= 
ven y seguirán sirviendo para revolver las pregun- 
tas sobre nuestra identidad, ya que no sue respues- 
tas, Ellas no vendrán del arte, sino de la historia 
global que nos abrovamos a vivir en estos siglos 
que, de alguna manera, ya van por delante, 
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